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În această carte mi-am propus să explic in ce măsură 
şi prin intermediul căror procese, artele plastice au contribuit 
direct şi independent de tensiunile, contradicţiile si crizele 
epocii, la formarea ideologiei și sistemului cultural al socie- 
tății moderne. Neputind separa o istorie a artei de istoria 
politico-economică, de ştiinţă, si neputind determina cadrul 
general al istoriei ultimelor două secole, am dezvoltat lucrarea 
pe două planuri, după importanţă: într-o serie de capitole 
succinte am descris ‘şi: comentat cele mai importante poetici, 
arătind felul în care marile teme culturale ale ultimelor două 
secole figurează în artă, iar cu ajutorul reproducerilor alb- 
negru din text am incercat să fíurnizez o suficientă documen- 
tatie ilustrativă. 
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Capitolul VI 
EPOCA FUNCTIONALISMULUI 


Urbanistica, arhitectura, 
desenul industrial. 


Primul război mondial a determinat în mod 
evident o încetinire a activităţii edilitare, atît de 
înfloritoare în primul deceniu al secolului. După 
război constructorii s-au găsit în fata unei situaţii 
sociale, economice și tehnologice profund schimbate. 
Războiul a accelerat pretutindeni dezvoltarea in- 
dustriei, atît cantitativ, cît si ca progres tehnologic. 
Ca urmare, s-a produs o însemnată creștere a popu- 
laţiei urbane. Clasa muncitoare, conștientă de a 
fi contribuit mai mult decît oricare alta la efortul 
cerut de război, dobindeste o pondere politică ho- 
tărîtoare. În plus, revoluţia bolșevică a demonstrat 
că proletariatul poate cuceri si menţine puterea. La 
rîndul ei, burghezia începe să se transforme într-o 
clasă de tehnicieni conducători. 

Din cauza schimbării cantitative si calitative 
a conținutului si dinamismului său functional, 
precum şi a creşterii dezvoltării mecanizării servi- 
ciilor şi transporturilor, structura orașului nu mai 
corespunde cerințelor sociale. Problema urbanistică, 
ce înainte de război apărea ca o prefigurare 
aproape utopică a unei Situaţii viitoare, se pre- 
zinta acum urgentă şi foarte gravă. Ea are un as- 
pect funcțional: orașul este un organism productiv, 
un mecanism, care trebuie să desfăşoare o anumită 


T Y s . 
forta-munca, aec) sa se elibereze de tot сееа ce 


împiedică sau intirzie funcţionarea sa. Are un as- 


pect social: clasa muncitoare e iie acum componenta 
cea mai puternică a comunităţii urbane, nu mai 
poate fi considerată ca un instrument manevrat si 
iresponsabil. Are un aspect igi NIC, In Sens fiziolo- 
gic si psihologic: orașul-fabrică este insalubru din 
cauza poluării si densităţii populaţiei, mai mult 
este un mediu oprimant psihologic, alienant. Are 
un aspect politic: pentru a da orașului un anumit 
coeficient de habitabilitate, și de fi funcțional, 
adică pentru a-l folosi, trebuie A fie smuls din 
mîinile celor care îl exploatează pur si simplu 
pentru propriul lor profit. Din punct de vedere 
obiectiv, ceea ce a împiedicat si împiedică si în 
prezent adecvarea structurii la funcția urbană şi 


constituie prima cauză a dezordinii orașelor, este 


speculaga imobihară. Are, în fine, un aspect teh- 
nologic: tehnologia industrială înlocuieşte tehnica 
tradiuonală sau meşteşugărească a construcțiilor, 
jar dacă se pune problema arhitecturii pe scară ur- 
banistică şi deci, de producţie edilitară în serie, ea 
nu poate fi soluționată decît în cadrul tehnologiei 
industriale 


Acest ansamblu de lucruri schimbă radical po- 
ziţia profesională a arhitectului. Înainte de a fi 
constructor, e] trebuie să fie urbanist, să proiecteze 
spaţiul urban. Apare imediat o netă deosebire. în- 
tre numerosi meseriaşi care intră în serviciul spe- 
culei imobiliare contribuind la înrăutățirea соп- 
аце orașului, si puţinii conştienţi de funcţia lor 
de răspundere si demnitatea lor de рге дп 
sau de tehnicieni. Nu mai este vechea deosebire 
din tre empi rici si teoreticieni, dintre i 
gineri, ci o deosebire de ordin mo: arhitecţii, 
care își pun roblema funcţională a ora- 
sului, sint singurii care realizează o cercetare li- 
Бега şi obţin rezultate valabile din punct de ve- 
dere estetic. 


artişti si in- 


y 


Dacă meșteșugarii în serviciul capitalului imo- 
L4 s 

biliar urmăresc exploatarea terenului urban după 
procedee operative tradiţionale si se opun, deci, 


noilor metode de proiectare, noilor tehnologii si 


noilor [orme arhitectul ice (exceptind cazul in 
care le mita SL Ici şi banal atunci cînd sint 


la moda), opoziţia lor nu ia naştere, ca în trecut, 


dintr-un atașament real faţă de tradiţii. În secolul 
nostru, ori de cîte ori auzim vorbindu-se de nece- 
itatea apărării „tradiţiei clasice“ a arhitecturii, 
putem fi matematic siguri că se vorbește cu rea- 
credință si că ceea ce trebuie apărat este dreptul 
de exploatare speculativă nediscriminată împotriva 
datoriei de a folosi în mod funcţional terenul si 
decorul urban. Lupta pentru arhitectura modernă 
a fost, deci, o luptă politică, încadrată mai mult 
sau mai puţin în conflictul ideologic dintre forţele 
progresiste şi cele reacționare; dovadă faptul că 
acolo unc geen reacționare au luat puterea si au 
înăbușit forțele progresiste (fascismul în Italia, 
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nazismul lil Germania) arhitectura modernă a 


fost reprimată și perse: 


tată. Arhitectura modernă 
s-a dezvoltat în întreaga lume potrivit unor prin- 
Gia generale: 1) prioritatea planificării urbaniste 
upra proi 

xima in folosirea terenului si în construcţie, cu 
sco] pul de a putea rezolva chiar şi la nivel de „mi- 
n de existența“ problema locuințelor; 3) ra- 
clei ea riguroasă a formelor arhitectonice, 
înțelese ca deducti logice (efecte) din exigenţele 
obiective (cauze); 4) recurgerea sistematică la teh- 
nologia industrială, la standardizare, la prefabri- 
carea în serie, adică la industrializarea progresivă 
a producţiei de lucruri care au oricum legătură cu 
viata de toate zile le (desenul industrial); 5) con- 
ceptia arhit itecturii $i a producţiei industriale cali- 
ficate drept factori care condiţionează progresul 
social şi educaţia democratică a comunității. 


iectarii arhitectonice: 2) economie ma- 
] 


În acest cadru, pe care îl putem numi etica fun- 
damentală sau deontologia arhitecturii moderne, se 
de osebesc diverse puncte de vedere şi diferite 
or ientàri, care depind de dis ersele situaţii obiec- 
tive, sociale şi culturale. Se poate deosebi astfel: 
1) un rationalism formal cu centrul în Franţa, în 
frunte cu Le Corbusier; 2) un rationalism metodo- 
logic-didactic cu centrul în Germania, la Bauhaus, 
în frunte cu W. Gropius; 3) un rationalism ideo- 


logic — acela al constructivismului sovietic; 4) un 
rationalism formalist — cel al neoplasticismului 
olandez; 5) un rationalism empiric, al țărilor scan- 
dinave, al cărui cel mai de seamă exponent este 
Aalto; 6) un rat tonalism organic american, cu 
rsonalitatea dominantă a lui F. L. Wri ght. 


I. Ca si Picasso, al căuri omolog poate fi consi- 
derat în arhitectură. LE CORBÜSIER (1887— 
1965) a fost numai un mare artist, ci şi un 
nar agitator cultural, un izvor nesecat 
de idei, un far. Teoretician, polemist bătăios si 
strălucitor, propagandist neobosit, prin opera sa 
de arhitect și de scriitor (nu fără importanță în 
| a critică con temporană) a făcut din pro- 
blema urbanisticii si arhitecturii una din marile 
probleme ale culturii secolului nostru. Opera sa 
rhit 'ctonicá a părut unora lipsită de coerență in- 
trinsecă, univocà, Ce raport poate exista între 
vi si capela din ! бшш һер; Raportul 
cmar dacă Le Corbusier. ca si Picasso. a 
schimbat stilul de mai multe ori. Coer renta constă 
în crezul său care a fost, înainte de toate politic, 
în cel mai înalt grad. Politica sa urbanistică şi 
arhitectonică a fost mare, luminată şi generoasă. 
Baza rationalism ilui lui Corbusier — declară el 
însuși este carteziană. Dezvoltarea sa este ilumi- 
nistă ca si a lui Rousseau. Orizontul este lumea, 
dar centrul culturii mondiale, pentru Le Corbu- 
ser, ramine Franta. E] considerá societatea ca 
fiind fundamental sănătoasă, iar legătura acesteia 
cu natura originară imposibil de suprimat. Urba- 
nistul arhitect are datoria să ofere societăţii o 
condiţie matwali de existență, fără a opri dez- 
voltarea sa tehnologică „ deoarece destinul natural 
al societăţii este pro esul. Deci, nici o ostilitate 
de principiu faţă de | ta Va fi suficient ca 
sa fie rugati sà nu fabrice tunuri, ci 


extraordi 


industri 


locuinţe. 
Forma artistică este rezultatul logic „al pro- 

blemei bine puse“: vapoarele, avioanele, a căror 

torma corespunde exact funcției, sînt frumoase 
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ca Partenonul. Desigur, problema bine pusa este 


aceea care nu аге toate datele çi а cărei soluție nu 
implică necunoscute sau nerezolvări. Reducind da- 
tele la un factor comun, vor rămîne numai două: 
natura, pe de o parte, istoria sau civilizaţia, pe 
de altă parte. Тата ecuaţia care trebuie să fie re- 
zolvată, transformind-o într-o si i 

pare o contradicţie. Deoarece în c 
pure nu există contradicții, nu 
trast între obiectul-edificiu si obi 
tre lucru $i spaţiu. Sint entități similare care se 
pot converti reciproc prin simple raporturi de 
proporție. Le Corbusier va găsi formula pi 
reică: omul, măsura a tot ce există, măsură umană, 
așa-numitul Modulor. Edificiul nu уа tulbura 
natura deschisă, nu i se va opune ca un bloc er- 
metic. Natura nu se va opri în prag, va intra în 
casă. Spaţiul este con tinuu, forma trebuie să se 
insereze, ca spaţiu al civilizaţiei, î i 
Le Corbusier a fost pictor la 
ratul său nume, Jeanneret, a 
Ozenfant, manifestul post-cubist 
Concepţia sa despre spaţiul 
poate fi separat de lucrurile 
le traversează, le pătrunc de, de 
bism. Nu este abita 
spaţiului devine cons 
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structia ideala a 


teriala а edificiului. Casa suspendată pe pil 
(pilotis), în asa fel încît sa se circule pe dedesubt 


tară ca traficul orașului să fie întrerupt de con- 


strucții masive și să fie dirijat spre 
; Я : 
sufocante ale strazilor; oraşul care intra pe aleile 


palatelor cu micile sale magazine si cu serviicile 
ecesare vieţii de toate zilele; apartamentele 
prapuse, dar inserate unul ini-altul la mul 
niveluri; grădinile de pe terase; nature 


în casă — iată cîteva idei care au 
Le Corbusier în edi litat ea curentă si pe care 
le-a dedus din con ista a spaţiului con- 
tinuu, plastic, practicabil in mai multe direcţii 
şi dimensiuni. Le Corbusier a ap 


icat acest spațiu 
la toate scarile de mārime. La scară urbanistică 
sînt planurile pe care le elaborează sau doar le 


schițează Sentra mai multe orașe din Europa (Ge- 


E neva, Anvers, Barcelona, Marsilia, Paris), „din II. La sfirsitul primului razboi mondial, Germa- 
526, Africa (Alger), din America de Sud (Buenos Aires, nia, învinsă, se afla într-o condiţie politică, 50- 
82. "Bio de Janeiro, Bogota), din India (Chandigarh cialà si economică tragică. Este măcinată de un 
singurul realizat integral), sau enormele „unitați conflict între clase: pe de o parte militarii şi 
355 de locuit“ din Marsilia si Nantes, adevărate marii capitalisti care au vrut războiul $i acum 
oraşe-casă în care Le Corbusier reuşeşte sa con- aruncă în spinarea clasei muncitoare vina infrin- 
topească exigenta intimităţii individuale cu асега gerii, acuzind-o de defetism 5 mien and un 
a ,traiului în comun“, a comunităţii. La scară edi- stat puternic саге să dezlànjuie un alt război, de 
litară sînt edificiile publice, sau destinate asis- revanșă; pe de altă parte, poporul, care a purtat 
tentei sociale, şcolile, mazara ÎN casele cu aparta- toată greutatea războiului şi acum suportă singur 
mente, vilele. La scără de biect, capela din Ron- consecinţele pierderii lui. Intelectualii cer şi fac 
champ, care este un obiect plastic perfect, o sculp- O serioasă autocritică a societăţii Si cuiturii £ 
tură în aer liber. mane. Fusese exaltat prea des mitul naţiunii, al 
Din punct de vedere al tendinței, Le Corbusier statului etic, al misiunii de d. minare: si de con- 
este. ca si Picasso, un clasic: totul se rezolvă ín ducere încredințată de destin rasei germane. 
claritatea formei si aceasta rezolvă totul, deoarece Acum, acestui iraționalism politic, care duce la 
forma justă este, în a laşi timp, Í realităţii ascuţirea contradicțiilor sociale şi la violenţă, tre- 
d'a йети. a. шаш si. a istoriei. Cu. toate buie să i se opună un rationalism critic, саге să 
acestea, marea sa personalitate are o limită: aceea dialectizeze toate contrastele şi sa le rezolve pe 
de a fi voit sa fie un binefácitor al umanităţii, calea logicii, nu a sabiei 


Funcţionalismul arhitectonic german se încadrează 
іп această situaţie istorică, aceasta  dovedind-o 
faptul cà el se naște din expresionismul Gru; 


din noiembrie (1918) în care se reflectau, 


de a fi fost chiar mai optimist decît Picasso care 
s-a erijat în apărător al omenirii aflare în primej- 


die, în paladin înarmat. El s-a simțit investit. cu 


D. MINUNE ISTOrICA, тшыппе cerea: T Sa dec са! cu laşi timp, conștiința dezastrului si nelinistea, nu a 

un angajament lucid şi curajos, încit ar fi ne есгерт unei геуапѕе brutale, ci a unei renasteri ideale. 

să id admiram. Dar, in fine, in ciuda interesu- insusi W. GROPIUS (1883—1969), care imediat 39» 
lui său profund, lipsit de preju lecăţi faţă de viaţa după aceea va fi în fruntea raționalismului ger- 36s, 
socială, s-a simţit întotdeauna deasupra ei, ca un man, a participat la acea criză a expresionismului. SCH 
demiurg. Pentru fiecare problemă avea pregătită Ceea ce pare rigoare rece în programul său este, ES 
solut ia Justa, care cra întotdeauna cea mai simplă, în realitate, apărarea lucidă a « со: istiii е1 Че dezor- 
deoarece nu raţionamentul, ci prejudecata este com- dinea si disperarea catastrofei istorice, | 

plicata. Totuși, între cele două războaie, şi odată pe $i Le Corbusier, Gropius trebuie privit 

cu tendinta manifestatà a capitalismului mondial in cele două ipostaze: de artist şi de agitator cul- 


tural. Dar în timp ce Le Corbusier este un vulcan 
de idei, Gropius este un susținător ferm al unei 
idei şi al unui program. Le Corbusier dictează legi, 
lansează proclamaţii, discută, argumentează, con 
vinge. Gropuis întemeiază si conduce o şcoală 


de a se transforma din sistem economic in sis- 
tem de forta, omenirea nu avea nevoie de un 
Sfînt Gheorghe care să lupte cu balaurul, ci de 


cineva care sa o ajute sa-și cunoasca rănile, suie- 


rintele interne si sa gaseasca in e ea însăși puterea (1919). Le e duce o poli tică proprie, po- 
şi voinţa de a le rezolva. În sfîrşit, nu avea ne- litica raţiunii, care, firesc, face ca societatea să 
voie să audă spunîndu-se „nu te mișca, am grijă construiască, nu să distrugă. Gropius analizează 
eu“, ci „mişcă-te, gindeste-te la treburile tale“. situaţia şi alege, coordonează propriul sáu pro- 
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gram de acţiune cu acela al unui curent politic 
bine precizat social-democratia. Ca arhitect, 
Le Corbusier rivalizează cu marii pictori ai tim- 
pului, deoarece idealul clasic al formei ES uni- 
versal. Fl se apropie cind de Braque, cind de Gris, 
cind de Picasso. Gropius nu crede in Аа, 
tatea artei, dar stringe în jurul său, în Bauhaus, 
la Weimar, artiștii cei mai avansați: Kandinsky, 
Klee, Albers, Moholy -Nagy, Feininger, Itten, co- 
laboreazá cu ei și îi convinge cà locul artistului 
este şcoala, iar datoria sa socială — învățămîntul. 
Se înțelege de ce: scopul imediat este acela de 
a restabili, între artă şi industria productivă, le- 
gătura care unea arta cu meseriile. Arta este, deci, 
una din cele două date ale problemei şi nu ceva 
abstract, este cea pe care o fac artiştii cei mai 
progresiști, la a căror prezenţă şi angajament 
școala nu poate renunţa. 

Baubaus-ul a fost o școală democrată în sensul 
larg al cuvîntului, prima din lume. De aceea na- 
zismul, abia venit la putere, a suprimat-o în 1933. 

baza pe principiul colaborării, al studiului co- 
mun al profesorilor și elevilor. Dintre aceştia din 
urmă mulți au devenit curînd profesori. În afară 
de faptul că era școală democrată, mai era şi 
școală a democraţiei. Concepţia sa era aceea că o 
societate democrată (adică funcțională, nu ierar- 
hică), este o societate care se autodetermină, adică 
se formează si se dezvoltă de la sine, organizează 
şi orientează propriul său progres. Progresul este 
educaţie, iar instrumentul educaţiei este școala. 
Școala este, deci, saminta societății democrate. 
Baubaus înseamnă „casa construcției“. De ce o 
școală democrată este o şcoală а construc- 
tel? Deoarece forma societăţii este orașul 
şi, construind oraşul, societatea se  autocon- 
struieşte. Așadar, înainte de toate se află ur- 
banistica, întrucît orice acţiune educativă te în- 
yata să te integrezi în viața orașului ŞI sa tră- 
jesti ca cetăţean, în mod civilizat. A trăi civi- 
lizat înseamnă a trăi rational, punind si rezolvind 
orice problemă în termeni dialectici. Raţionalul 
trebuie să cuprindă marile si micile manifestări ale 
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vieții: rationale trebuie să fie oraşul în care tra- 
iesti, casa în care locuiesti, mobila si uneltele de 
care te servesti, îmbrăcămintea pe care o porți. O 
singură metodă de construcție sau, mai precis, de 
proiectare trebuie să determine forma raţională 
a tot ceea ce serveşte si condiţionează viaţa. Deoa- 
rece totul este, sau va fi produs de industrie, 
totul se reduce la a proiecta pentru industrie: pla- 
nul regulator al unui mare oraş este desenul in- 
dustrial, ca proiectul unei linguri. Desigur, un 
рп urbanistic comportă distribuirea și coordo- 
narea tuturor funcțiilor sociale: locuință, muncă, 
învăţământ, asistenţa, distracţie, dar și eliminarea 
a tot ceea ce împiedică circulaţia şi continuitatea 
funcţiilor, începînd cu proprietatea privată şi cu 
exploatarea speculativă a terenului urban. Orașul 
nu este făcut din conteinere de funcţii, fabrica 
nu este o magazie unde lucrăm, școala nu este o 
casă în care învăţăm, teatrul nu este un edificiu 
unde ne distrăm. Însuşi Gropius demonstrează că 
dinamismul funcției determină forma clădirilor. 
Deoarece consideră şcoala ca un nucleu care for- 
mează societatea, el îi studiază organismul func- 
tional, începînd cu aceea pe care o conduce, Baun- 
baus-ul, pentru care în 1925 construieşte la Dessau 
un sediu — una din cele mai mari capodopere ale 
funcţionalismului arhitectonic european. Si deoa- 
rece Geer ră că teatrul este tot un centru educa- 
tiv-social, el studiază, pentru regizorul Piscator, 
leatrul Total a cărui arhitectură este în întregime 
dictată de acţiunile scenice şi în care publicul nu 
este spectator, ci participant la spectacol. De la 
problema conţinuturilor funcționale se trece în 
mod logic la aceea a comunicării. Si în oraşul din 
trecut edificiile reprezentative, monumentele, aveau 
o semnificaţie şi comunicau: catedrala semnifica şi 
comunica prezența lui Dumnezeu sau autoritatea 
bisericii, palatul regal — puterea suverană, casa 
seniorală — rangul sau venitul proprietarului. Co- 
municau în fond ordinea ierarhică impusă, de 
sus, societăţii; cu alte cuvinte, comunicarea era or- 
din, normă, dispoziţie. Societatea democrată nu 
are clase, ci funcţii; toate funcţiile sînt la fel de 
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necesare. Е a este alcătuită in întregime din comu- 
rile nu vin de sus, ele cir- 


constituie tesatura vitala a 


societati democrate este, deci, o comunicare de 
la om la om, intersubiectivá, Concepţia oraşului 
ca sistem de comunicare, Ce sta astăzi la baza ori- 
carui studiu u rbanistic serios, este acum prezen- 
tata, lie numai ca intuiţie, în teoria şi didactica 
tbaus-ului. Tra еш oraşului, formele edificiilor, 
vehiculelor, mobilelor, obiectelor, îmbrăcămintei, 

j;ublicitatea, mărcile de fabricație, ambalajul mär 
a toate genurile de grafica, spectacolele t 


trale cinematografice, sportive sint comunicari. 


Tot ceea ce intră în cadrul imens al comunicării 
vizuale este în Bauhaus obiect de analiză si pro- 


t 
Multe tipuri de obiecte pentru producția indus- 
trială în serie, care au fost şi mai sînt şi acum 
larg răspîndite (de exemplu mobilele din tuburi 
metalice, sursele de lumină, noua structură a gra- 
ficii publicitare si а paginaţiei), s-au născut din 
êr ele analitice ale Baubaus-ului. Se preci- 
zează şi se teoretizeaza principiul formei stan- 
dard care este fundamental din punct de vedere 
tehnic pentru producția mecanică în serie și im- 
portant din punct de vedere sociologic, în privința 
acordului masei de consumatori pentru forma cea 
mai potrivită, deci standardizată a unor obiecte. 
Dar ne putem închipui oare, o societate în care 
totul este standardizat? Vrem, nu vrem, aceasta 
este societatea pe care o realizează acum indus- 
trializarea şi nu trebuie ca ea să fie ca un lur- 
nicar sau ca un stup. Va fi însă, dacă obiectele 
respective vor avea pentru toată lumea aceeași 
semnificație: nu va fi, dacă oamenii vor fi în 
stare să descifreze acele obiecte în mod diterit, 
dacă forma acelor obiecte va putea să solicite, 
dar nu să condiţioneze în mod rigid, atitudinea 
aceluia care se serveşte de ele. Fără îndoială, în 
haus-ului, predomină ten- 


dinya de geometrizare a formelor, dar nu este 


tica 


e А = 
teoria $ în didac 


гра de canoane ca în purismul francez. Forma 


geometrică este, s-ar putea spune, o forma pre- 
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standardizată. Ne este atît de familiară, încît pu- 
tem să ne servim de ea, indiferent de semnifi- 
catia sa conceptuală originară, ca de un semn 
căruia i se pot atribui schimbînd împrejurările, 
semnificaţii diferite. Fste tocmai ceea ce vrea să 
demonstreze Kandinsky în picturile sale de după 
1920, în care se pare că scopul este studierea sem- 
nilicaţiilor infinite pe care le poate căpăta același 
semn geometric, schimbind situaţia spaţiului sau 
culoarea. 


Metoda de proiectare a Bauhaus-ului este, cu 
toate acestea, metoda întrebuințată pentru a găsi 
lorma potrivită, gute Form. În procesele psihice 
ale conștiinței, stimulatoare este forma care nu se 
oferă de-a gata, ci în cursul formării sale, adică 
în dinamismul psihic care o produce. Tot atit de 
importantă ca si problema Aug (Gestalt) este 
aceea a formari (Gestaltung) in care raţionalis- 
mul german diferă de cel lanar, pentru care 
forma trebuie sa fie rationala, deoarece cores- 
punde unei raţiuni ce se identifică ușor cu fiinţa 
umană. Viaţa este, în mod firesc, iraţională: гаџо- 
nală este doar gindire га care se împletește cu viaţa 
şi rezolvă problemele puse de ea, transformînd-o 
în conștiință a vieţii. Arta este tocmai modul de 
gindire prin care experiența lumii, ce se capătă 
prin simţuri, dobîndeşte o semnificaţie rațională, 
modul în care datul percepţiei apare ca formă. 
În ceea ce priveşte această trecere foarte delicată, 
contribuţia lui Klee la еә Baubaus-ului a 
tost esenţială, ferind-o de pericolul de a se uni- 
tormiza cu raționalismul mecanic al tehnologiei in- 
dustriale. Consacrîndu-se în întregime analizei în 
profunzime a existenței, pentru a scoate la iveală 
primele si cele mai secrete rădăcini ale conştiinţei, 
Klee nu se lasă luat de virtej, nu pierde nici un 
moment firul Adriadnei, al gîndirii, nu traduce 
imaginea în concept, ceea ce ar fi însemnat distru- 
регеа ei, ci se mărginește să o facă vizibilă, deoa- 
rece percer эпа este deja conştientizată. 

Dealtfel, deşi prin primul program din 1919, 
artistului i s-a negat privilegiul inspiraţiei $1 i s-a 
impus obligaţia morali a practicii productive, 
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362- 
364, 
406. 


366 


a fost o SC de arta ы cmar un viu 
ce gc < culturà artisticá 1n contact cu 
tendintele avansate ale artei europene: cu 


plasticismul olandez, cu constructivismul rus, chiar 
i cu dadaismul si suprarealismul. În ciuda tezei 


1 în p ogramele Si manifestările interne 
aus-ului, s-a acordat întotdeauna o deo 
sebită atenţie activităţilor menite să stimuleze ima 
оіпаџа. În această şcoală-mamă a raționalismului 
arhitectonic rman, învățămîntul artei teatrale 
încredințat lui O. SCHLEMMER (1888—1943), 


r 1 


ra iunaame tal nu numai ca arhitectură a tea 


trului si ca scenografie, ci si ca regie, coregrafie, 
acțiune scenică, dans. 

Nici opera urbanistică şi arhitectonică a lui 
Gropius nu wa fi considerata ca o simpla ap 
a unei formule rationaliste. Elev al lui Behrens 
11, prin proiectul uzinelor Fagus, el schimbă 
ıl concepţia arhitecturii industriale, rezolvînd 
or mE funcţionalităţi edificiului şi 
асега а CC itiilor de 1 igienă ŞI ps ihologie a mu: TO 
Pereţii mari ; de sticlă anulează separarea spaţiului 
exterior de cel interior. Structurile portante se 
reduc la o succesiune de planuri perpendiculare. 
Edificiul nu mai este o masa plastică, ci o con- 
strucție geometrică de planuri transparente în spa- 
du. de dupa aceea (1914), in „fabrica model 
md- ului din Koln, dove- 


|е 
аоғаіта 


I 
E 
Ot 
)I 


i 
pentru expoziţia Werk 
deste că a luat mai mult decît o sugestie din opera 

it, despre care abia începe să se vorbească 
în Europa, Imediat după război, este unul din 


€ wasu > iste 


lui Wr 


protagoniștii mişcării arhitectonice 
(Сти) pul din noiembrie). 

Spa iul, pentru Gropius, nu este nimic in 5:28, 
ci о simp intindere nedeterminata, nelimitata. 
sa existe, sa se delimiteze si sa pri inda forma 


a 


cind este considerata ca dimensiune virtuala 
1 proiectate, formative, a ui ui 


ordon 


a acţiunii 
grup social; iar prin grup social nu se ini elege în 
ietatea, Areva, sau mai multe 


1а O existentà de f or- 


mod abstract soc 
persoane care trá 
mare, fie că este vorba de membrii unei familii, 
de o colectivitate de scolari, de personalul calificat 
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al unei fabrici, de spectatorii unui teatru, sau de 
locuitorii unui cartier. Elementele oc coeziune ale 
unui grup social nu sint interesele de clasă (care 
se consideră utopic, depășite) si nici funcţia în 
sens mecanici IST, ci o conditie psihologică ш 
o dispozitie analogă a experinţei de îndeplinit. A 
„proiecta spaţiul“ înseamnă a proiecta vu gcns ȘI 
invers, Orice existență conştientă este proiectată 
într-un mod oarecare. Întreaga operă a lui Gro- 
pius se rezolvă, astfel, în definirea unei meto- 

dologii a proiectării: pe scară urbană (cartierele 

din Karlsruhe si Berlin), ră edilitară (şcoli, 

cu apartamente an Famil are, vile). de desen 

trial (caroseria automobilului Adler). Întru- 367 


existenta care se proiecteaza este istența sO- 


à ; KT ge 
ŞI proiectarea trebuie sa He o activ itate SO 


de grup, inte rdisciplinara. Este o 
a seriozitatii mui icii, dar a a democraţiei 
Convins că arhitectura nu poate | 
individuală a unui artist, Gropius a lucrat aproape 
întotdeauna in colaborare, mai ales atunci cînd, 
după ce părăsise în 1928 conducerea Banbans-ului, 


DANI 
nu mai avea în jurul sau aparatul operativ al 


unei şcoli, In 1934. cînd fuge în Anglia, colabo- 
reaza cu MAXWI 1 L FRY. Din 1937, cind este 
1 тт: . ` 
chemat sa оа la Harvard University, în Sta 


: : à s 
tele Unite, colaborează mai h 


elev și profesor la Banhan migrat s 
cu K. WACHSM ANN, cu care studiaza un si: 


А : 2 ч 
tem de pre fabricate integrate. În fine, cu elevi 


sa, kena o cooperativă de arhitecţi (Т.А.С.) 
de atunci n-a mai separat munca sa personală 


l 
ls е la 
ie | grupului. 


cea 
În operele din perioada americana, întotdeauna 
precise din punct de vedere al me todolos 10] pro- 
„сагі, lipsește, fără îndoială, rigoarea, angaja- 
mentul problematic al operelor germane dintre 
1920 si 1930. Este o altă dovadă са, în ciuda cre 
zului său rationalist, a absolutismului teoretic, 
opera lui Gropius s-a născut din situaţia istorică 
de dramatică de după primul război mon- 
"vente hotărît politică. Dar dacă 


+ 


dial. Gs o i! 
aceasta respinge acuzația de abstracţie teoretică 
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371, 
372, 
530— 
532, 
534. 


adusă adesea operei sale, dovedeşte şi limita ei 
ideologică: Gropius, socialist în Germania, a în- 
cetat să mai fie socialist în America. 

Celălalt reprezentant de seamă al rationalismu- 
lui în Germania este MIES VAN DER ROHE 
(1886— 1969), un arhitect legat de Gropius prin- 
tr-un ciudat complex de afinitate și aversiune. Ca 
$i Gropius, a Luc elevul lui Behrens. Invitat de 
Gropius, preia conducerea Baubaus-ului în 1930 
si ca si acesta parases te Germania, în 1937 si rea- 
lizează restul operei sale în Statele Unite. Contrar 
lui Gropius, nu îşi pune probleme sociale şi nu 
are interese urbaniste directe. Consideră, probabil, 
că orașele vechi sint destinate să dispară si nu 
tine seamă de ele. Zgirie-norii săi vor fi primele 
elemente ale orașului viitor, cladit din enorme 
prisme transparente cu goluri mari între ele. În- 
cepe să, proiecteze zgirie-nori ca invelisuri de sti- 
clà în jurul unui nucleu structural încă din 1920, 
ca pură cercetare formală. Pe atunci zgirie-norul, 
în Europa, era considerat încă un element caracte- 
ristic al folclorului urban american. Lui Mies i 
se pare, în schimb, rezultatul logic al ideologiei 
Grupului din noiembrie: „casa din sticlă“ limpede 
ca un cristal şi înălțată ріпа la сег. $1 pentru el, 
raționalismul este 0 utopie, logica, O utopie- ipo- 
tezá pe care tehnica de míine nu va pierde oca- 
zia sà o realizeze. În cercetările sale, zgirie-norul 
este tema centrală. Cînd nu proiectează pentru 
marile înălțimi, proiectează pentru cele mai mici, 
prin extindere, clădiri la nivelul pămîntului, largi 
invelisuri plane pe pereţi de mică înălțime din 
sticlă, cu structuri portante în interior care coin- 
cid cu zidurile despărţitoare — cezurile spaţiului 
de locuit. Legat de experienţa neoplastică, hotàri- 
toare pentru el, nu admite decît două axe struc- 
turale, cea verticală și cea orizontală 51 0 singura 
entitate formală — planul. Spaţiul natural — unic 
si infinit — nu există, contează numai limitele sale 
extreme: solul şi cerul. Nu are, deci, nici un in- 
teres pentru mediul natural, sau social, casnic. 
În raționalismul său idealist, opera de artă nu 
poate fi relativă, este absolută. Oamenii pentru 
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care se face arhitectură nu au existență proprie; 
sînt punctele care alcătuiesc suprafața, numerele 


сагс &icatuiesc seria aritmetica. Arhitectura nu 


le secondează si nu le proiectează viaţa, ) pre 
serie, Aceasta, în viziunea lui, este ca un ratiy 
categoric. Mai inainte de d fi un mod « idu 


raționalitatea este о datorie 

Personalitatea lui Mies 
chiar contradictori 
luciditate expresivă, 
Et IE EE T os > 
rationalist pina la ultimele lui c 
tura sa ar putea părea mai curin 
precursoare. Nimeni altul nu 
1 


DN М 4 ^ $ 
planteze, in mijlocul unui oras w au mai multe 


eniematică, 


їга‹ тап iara 


paralelipipede, înalte de peste o sută de metri, 
nte, 1 l irti 
milimetrică. si farà acele mari corpuri de SI i 
farà acea escaladare 1 


transpar ite în pătrăţele ca 


maselor, fără acei 
puternici si linistitori cu care 


incercau să facă 


psihologic și vizua 


if conceputi Ca 
1 


standard 


serie 2 unor el 
ynstruiti decît cu 
nsate, Mies a 
forme in tehnician-i 
de asemene: 


torul unor ten 


í A 
tuzat intotc 


trial, 


nist. A vrut să fie întotdeauna un 
ul tradiţional al cuvîntului, un artist, un poet 
p se masoara cu Stil! ta st tehnica epocii sale si 
le domină, le constringe să producă frumuseţe fără 
voia lor. Ca ia Goet are îl simte айх de 
apropiat din punct de spiritual, ca si maes- 
trul siu ideal, Schinkel 
este convins cà dacă poezia si știința sini | 
ruri, jar adevarul 
este rațională. 


romantic 


este raţional, atunci si 


Grandoarea lui Mies nu constă numai în a se 
fi păstrat poet practicind tehnologia. Practicind 
tehnologia producției în serie, el a de scoperit că 
aceasta nu exclude ritmul si cà noua proiectare 
este proiectarea de ritmuri 1 | Evident, 
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determinat numai de fac- 
Dacă ar fi așa, muzica 
muzică perfectă. În 


ritmul nu este 
ron  cantitativi. 
metronomului ar fi o 
domeniul muzicii calitatea notelor dezvoltă un 
ritm din repetarea lor; în arhitectură calitatea for- 
melor face același lucru din repetarea lor sociala. 
Este un mare pas înainte, chiar si faţă de metodo- 
logia de proiectare perfectă a lui ( Si deoa- 
rece dincolo de proiect nu există decît producta 
mecanică a psu же şi montarea lor, opera ar- 
tistului se înfăptuiește prin proiect, si acesta nu este 
un preliminar al arhitecturii, ci este integra! arhitec- 
tura, am putea spune o arhitectură infinită. Тата, 
deci, cum se explică enigma ambiguităţii aparente a 
lui Mies, savant, mistic si rationalist. Раса 
forma forma ce poate fi repetată la 
infinit din punct de vedere teoretic, forma unui 
edificiu este o formă la limita finitului si infi- 
nitului, o formă care, prin duplicitatea sa de rea- 
litate si abstracţie, se situează la ultima limită, 
la orizontul extrem al conştiinţei, si-l definește. 
Transplantarea raționalismului german în Statele 
Unite, datorată persecuției naziste, a fost cauza 
unei crize care avea raţiuni profunde. Gropius, 
care în Germania se luptase cu vădit curaj pentru 
o urbanistică şi o arhitectură democrată, în Ame- 
rica va considera drept democraţie perfectă bu- 
năstarea economică, progresul tehnologic, liber- 
tatea de opinie, socială mai puţin evi- 
dentă. Înlătură ideologiile ca pe niște arme 1n- 
utile; se dedica, de la catedră, instruirii teh nicie- 
nilor, :prosabili din punct de ] profesio- 


yropius. 


artist sl « 


arusuca este 


re 
1° 
l 


nedreptatea 


edere 
nal şi neutri din punct de vedere politic pe care 
îi cere sistemul. Colaborind cu Breuer, fost elev 
al Baubaus-ului, el sacrifica rigurozitatea 
tării succesului profesional. Împreună cu Wachs- 
mann pune la punct o metodologie tehnică a pre- 
fabricării care accelerează procesul necesar de in- 
dustrializare a construcțiilor, dar îl absolvă pe pro 


cerce- 


orice preocupare socială. Grupul coope 
formea: 
organizaţie de specialiști 
capitalului și al spe- 


iectant de 
ratist pe care îl 
tapt, о 


à cu elevii săi ameri- 


cani este, de 
foarte buni, puşi în serviciul 
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culaiici imobil: Faptul este demonstrat, din 
păcate, de zgirie-nor din centrul New- 
York-ului, care satisface interesele unor grupuri 
financiare puternice, dar care agravează condiția 
urbanistica, $1 aşa critică, a orașului. 

Se descoperă astfel, 

"ni ideologice a d lui 
саспе umană, civilizată, fava de abuzul de putere 
al capitalismului reușește, totuși, să 
ducă pînă la capăr analiza, să recunoască în to- 
talitarism, nu degenerarea, ci 
bilă a sistemului. Într-un anumit sens, este mai 
oerent Mies, care nu a avut niciodată un crez 
ideologic și care, manifestind încă de la primele 
1 asupra zgirie-norilor înclin айа sa către mi- 
ul american, odată ajuns în America, rămîne ferm 
legat de „sentimentul său european lespre formă. 
Cu toate acestea, aceeaşi rigoare rationalistá care 
il Hr ipinge sa in locuiasca, in proie >ctare, repetarea 
în serie a compoziţiei, deplasează pînă la urmă 
-aționalitatea pe planul abstracţiei. Kaţionalitatea, 
in fine, nu pune si nici nu mai rezolvă problemele 
concrete ale existenţei, se mulțumește să se reali- 
eze pe sine. De aici celălat aspect al crizei, opus 
iceluia al profesionismului metafizica sau utopia 
raționalismului cu identitatea de metodologie şi 
tehnologie ce decurge din el. 


defectul ori 
Gropius 


"pectiv, 


retri 


care nu 


consecința inevita- 


Criza cuprinde toate premisele 
gramatice, didactice ale 
fundamentală 


teoretice, 
Baubaus-ului, 


pro- 
în primul 
nd teza 


a subs titi иги Necesare а 
unei experienţe estetice diluzate prin proiectarea 
urbanistică “qg Ru li cu concentrarea 


valorii estetice într-o 


egorie privilegiată de 
'unuri (operele st 


at 
de ail). Este semnificativ faptul 
că acest aspect al crizei se miiie tocmai în 
opera lui BREUER (1902—1962), fără îndoială 
| mai mare designer pe care l-a dat Baubaus-ul. 
incă din 1925, inventind mobilele din tub meta- 
ic, el instaurase o nouă tehnologie, o nouă tipo- 
logie, o nouă funcționalitate a mobilei. Nu a fost 
umai o descoperire genială. El intelesese că pro- 
blema mobilei ега, fără îndoială o problemă 
arhitectonică ce nu putea fi rezolvată însă, în 
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mitele unci „arhitecturi mici“, Problema avea 
un aspect practico-economic: în case reduse la 
minimum de existență“ mobilele nu pot fi masi- 
ve, gre u i im unat are. Mobilele din tub metalic 
înt uşoare, aproape imateriale, economice, de- 
оа DI duc uşor in serie, confecpionate din 
ma ieftine, dar de calitate, care nu suportă 
orname Pr avea şi un aspect psiholo- 
gi Oci: şa s-a schimbat raportul tradi- 
tiona 11 persoană si casă, tot astfel s-a schim- 


t "np ' . “ m D 
bat $ raportul cu mubiherul casei. Mobila nu mai 


„ci un obiect util, 
De aceea, pentru a re- 
mobilei, Breuer revine la linia- 
presiv al lui Kandinsky şi 
Kandinsky, deoarece în mobila se 
i. în continuare, o intuiție a spațiu- 
ntru că mobila este ca un „per- 

e de interpretat, fie numai pentru 


monument cias 


ES 
tel de 


uşor de minuit, af 


zolva problema 


folosul pe care îl aduce. Mobila metalică a lu 
Breuer era, deci, prima sinteza operativa $í iunc- 


țională a artelor, prima mare Victorie а „desenului 
industrial“ i în America, Breuer indepli- 
neste un proces în sens contrar, se reîntoarce de 
la gn ja o arhitectură tradițională, chiar dacă 
din punct de vedere formal este modernă. Соп- 
struieşte pentru clientela americana bogate case şi 
vile, care sînt în acelaşi timp obiecte arhitectonice 
foarte frumoase, minunat іп peisaj, 
foarte comode şi plăcute; piese unice, cu toate 
acestea, „artă de lux“, o arta care foloseşte tehni- 
cile industriale mult mai rafinate şi mai precise 
acum, dar care de fapt, redevine aruzanala. 


loiu$gi, т 


1а dest 


incadrate 


Simptomatic este faptul că protagonistul celui- 
lalt aspect al crizei rayionalismului, K. WACHS- 
MANN (n. 1901), este şi el un colaborator direct 
ıl lui Gropius. Studiază împreuna un plan de 
producţie de case prefabricate cu panouri standar- 
dizate produse pe cale industriala. Pe cont pro- 
Wachsmann continuă o cercetare esenţial 
ptată spre individualizarea a ceea 
ce am putea numi atomul constructiv: unul, ma- 


priu, 
teoretică indi 


ximum două elemente (un segment şi o articulație 
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nodală), cu care este posibilă orice combinație 
constructivă. Evident, determinarea elementelor 
precede orice intenţie de proiectare. Deoarece mon- 
tarea la rece este mai simplă şi mai rapidă chiar 
decit la jucăria „mecano“, proiectarea se iden- 
ufica uşor cu construcţia. ' identificà 
si cu demontarea şi recuperarea materialelor, fi- 
reste, cele pentru alte construcţii. Sint 
premisele raționalismului împinse pînă la ultimele 
consecinţe, pînă în pragul absurdului. Este distru- 
à orice rămășiță de „monumentalitate“, S-a des- 
coperit funcționalitatea pură, posibilitatea de a 
ese şi de a articula, clipă de clipă, spaţiul. Ma- 
terialitatea edificiului este distrusă nu numai în 
mod figurativ. Oricine va putea realiza spaţiul — 
a păianjenul propria sa pînză: nu va avea decît 
t se aprovizioneze cu articulaţii de 
piese. Dar această țesătură a spaţiului, care duce 
la paradox intuiţia arhitecturii infinite a lui Mies, 
exclude orice intenjonalitate sau finalitate а ope- 
rei constructorului a cărui sarcină va consta cel 
mult în perfecţionarea măsurii, greutății, materiei, 
ompunerii segmentelor si articulaţiilor pe care in- 
dustria le va produce in serie. Adusă la o dimen- 
iune acum net metafizică, raționalitatea devine 
lantezie sau joc şi nu se va mai putea deosebi 
e contrariul ei iraţionalitatea absolută. 


[eoretic se 


i e 
folosite 


segmente și 


Acestui rationalism metafizic, deşi nu depinde 
de el, i se alătură cercetarea americanului R. B. 
FULLER (1895), care pleacă de la folosirea în 
erie a elementelor prefabricate și de la deducerea 
posibilităţilor structurale infinite, ale calculului 
matematic. Pe această cale, Fuller ajunge la con- 
struirea faimoaselor sale cupole 


geodezice, majori- 
atea alcătuite din rețele metalice si din plastic, 
lara limite statice și dimensionale. Cea mai mare 
realizată pînă acum, domina ca o imensă bulă 


ransparentă, irizatà ziua si iradiind lumini noap- 
tea, Expoziţia mondială de la Montreal din 1967. 
Construcţia nu mai reprezintă acum inserarea unui 
obiect în mediul natural, ci schimbarea condiţiilor 
unbientale. Construcţia nu mai este decit un în- 
veliș sau un acoperiş în interiorul căruia se pot 
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375 


liii climatice ideale. În felul acesta 
dispare funcţia defensivă sau izolantă care deter- 
i ıl secolelor întreaga morfologie 
tecturii. Dacă într-o zi, genera- 
lui Fuller, s-ar putea îmbrăca 
ntr-un Singur înveliş protector, nu numai 
că s-ar schimba formele construcţiilor, ci si în- 
i 1 çi chiar şi constitutia 
concepţia despre toate 
stetice, sociale, politice, şi ceea ce 
le-ar schimba nu ar fi ideile şi hotăririle luate 
de oameni, ci calculele ordinatoarelor electronice, 
automatismul proceselor tehnologice. Într-o astfel 

nologică, nu ar mai avea nici un 


1 ideologia politică și interesele 


tarea artistică. Toate tentativele 


1 
Ce lume pur té 


făcute în scopul de a lega din nou „creaţia“ ar- 
tistica de „producţia“ industrială s-ar sfirsi cu ex- 
cluderea d finitivă SI totală a cercetării estetice 
sau calitative din cadrul proceselor pur „cuantice“ 
ale tehnologiei pure 


III. Deşi mişcări de avangardă s-au conturat în 
Rusia încă din primii ani ai secolului, în artele 
plastice si în teatru, dificultăţile politice si eco- 
dicat pînă în jurul anului 1920 


ltarea unor vaste programe de construcţie. 
Primele manifestări ale avangărzii arhitectonice se 
încadrează, evident, în mişcarea constructivistă, 
deja înfloritoare, a artelor plastice. La început 


se teoretizează, se lansează apeluri şi manifeste, 
"ai de dragul cercetării. Pentru 


se proiectează nut 
realizare nu sînt însă bani, lipseşte aportul tehnic 
iei mari industrii, este necesară 
a arhitecţilor moderni. De- 


şi productiv a 


pregatirea proie | 

oarece constructivismul desfiinţează barierele tra- 
diționale dintre arte, modelele formale ale noilor 
i sint operele lui Malevici, Tatlin, Pevs- 
| wtisti care infruntà el insisi, nu nu- 


Ce 
TNI 


et bo, a 

> KE есш U 
na plan teoretic, problema arhitecturu, Un 
alt izvor vital este teatrul, în care artiştii de stîn- 
ga văd un puternic mijloc de educare a poporului. 


Noua arhitectură sovietică datorează tendinţa sa 
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440, 


441. 


şi Ginsburg) în scopul de a anula diferenţa dintre 
proletariatul industrial urban si proletariatul ru- 
ral. Procesul de urbanizare din Uniunea Sovietică, 
ce însoţeşte transformarea economiei ruse din agri- 
colă în industrială, constituie una din marile în- 
fáptuiri istorice ale secolului, dar acesta a avut 
ioc cînd mișcările de avangarda pierdeau teren 
in fata academismului (1932). 

Punctul de plecare al noii arhitecturi este pro- 
icctul lui TATLIN pentru Monumentul dedicat 
Internaționalei a I-a (1919). Acesta contine toa- 
te premisele constructivismului, fără ca in el sa 
existe deosebire între arte; este arhitectură, struc- 
tură provizorie, sculptură constructivistă la scară 
uriașă, funcţionalitate tehnică drept instrument 
de comunicare, expr imbolică a dinamis- 
mului ascendent al spiralei (ca un turn Eiffel vā- 
zut de Delaunay). Un mare animator al mișcării 
este EL. LISSITSKI (1890—1914), arhitect, pictor, 
grafician, teoretician, care face legătura între su- 
prematism si constructivism, destăşurind şi o fe- 
brilă activitate, care astăzi numi de „relaţii 
publice“; călătoreşte, se află într-o permanentă 
legătură cu Gropius, Mies, Van Doesburg. Marele 
său proiect este o „Internaţională a constructivis- 
mului“, al cărei centru coordonator și propulsor ar 
trebui să fie arhitectura rusă, singura ,angrenata 
într-o revoluţie în acţiune. Poziţia lui Lissitski și 
a altor arhitecţi din grupul Asnova (Ladovsk 
Melnikov, Vesnin, Golosov şi alţii) este 
geometrism, deoarece geometria exprimă spiritul 


rationalist al revoluţiei, soluţii formale foarte în- 


sivitate S 


s-ar 


, 


I 
ciara: 


draznete (volume jucate, structuri la vedere, me- 


canism structural descoperit), fiindcă tehnica ce le 


realizează reflect etica revoluţionară: dinamism 


si simbolism le. deoarece construcţia trebuie 
bol a societăţii socialiste care 


[orma 
sa fie imaginea-siml 
se autoconstruieşte. În 1923, Malevici însuși se În- 


cadrează în mişcare, legind-o mai mult de temele 
formale ale neoplasticismului olandez pe care îl 
consideră ca fiind mișcarea artisiică cea mai va- 
Occident. 


loroasă din Proiectează casa viitorului, 
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permite 
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ul revistei pe care a fondat-o Van Doesburg cu 
пагі Olanda avea о şcoala de arhitectura 
e cele mai avansate din lume, ре саге O con 


ge, ne modernist" la in 


)romurntlic ŞI 


ot mai receptiv ja toate experiențele 


arhitectură 
char inaintea 
tru american 


i і і (1710). Si a incetat sa 
| iste olicialin 1: ista a incetat sa mal 
| para. Dar încă de cîţiva ani unii dintre cei mai 
| de seamă reprezentanți ai mişcării, ca Mondrian 

i Oud, o părăsiseră, nefiind de acord cu orien 

tarea personală a lu Van Doesburg. Acesta din 
urmă era de fapt singurul care a conceput neo 


plasucismul ca о „avangarda, cu ansamblul sau 


program”, manifeste, polemici, alianţe si lupte. 
Cu toate acestea, chiar si pentru disidenţii de la 
linia penis a şefului, experienţa neoplastic rà- 
rine esențială; De Stijl a fost, de fapt, unul din 
ele din istoria artei contemporane. 


PISOAC lele ^ 


tensiunii sale intelectuale, avangarda 
Jandezá nu are cores pondenjd decît în cea rusă, 
dar are mobiluri diferite; ia naştere din revolta 
morală împotriva violenţei iraționale a războiului 
care devastase Europa. Din ea se poate deduce o 
apreciere negativă asupra istoriei: nu violenta, ci 
i să de cidă schimbările din viaţa omenirii, 
me trebuie să aibă loc în diferitele 
le ivi printr-o revizuire ra- 
dicala a premiselor e a ere D: Stijl nu este 
0 уада d impotriva unei eut? învechite pentru 
а о reini ci о revoluție în interiorul unei culturi 
moderne Sino a o imuniza de pericolele corup- 
ura germana 
asupra puterii T sa promoveze ac 


Datorită 


domenii a a 
і 


uei care a determinat o parte din cult 
sa emită teorii 
{tuni de forta. 
Scopul mișcării De Stijl este, în fond, acela de 
a verilica dacă se poate face artă, adică, dacă se 
poate desfășura o activitate creatoare într-o con- 
die de imunitate istorică absolută. Се înseamnă 
aceasta? Înseamnă eliminarea tuturor „formelor 
istorice“ care provin dintr-un mediu impur, sus- 
pecte de a purta g germenii unei infecţii naţionaliste. 
tace excepţie W right, exponentul unei culturi care 
tradiții naţionale. Dar și formele lui 
Wright sînt supuse unui fel de proces de sterilizare, 
acceptate ca simple fapte i 


nu avea 


formale, scheme ale unei 
noi geometrii a spaţiului. Se elimină si tehnicile 
tradiţionale si deosebirea dintre arte care depinde 
Dacă principiul formei (şi desigur al 
geometrice) este identificat cu omul, 
tehnica trebuie să se reducă la un minimum necesar 
pentru a o exterioriza. Dar există oare o artă în 
afara tehnicilor şi a istoriei artei? Problema nu 
este relevantă: arta este numai un mod, important 
este actul care realizează experienţa estetică, acela 
prin care conștiința devine forma. În pragul unei 
purificări extreme, care poate fi identificată cu 


de acestea. 
formei pur 
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anularea 


artei. De Stiil întilneşte mișcarea opusă, 
artisti care au participat si la una 
deoarece ambele re iduceau problema 
În poetica estetic 
v: a combina o x merid 
culori elementare in- 


Dada. Există 
la cealaltă, 
artei la punctul zero 
este actul pur constructiv: 
si o orizontală sau două ements 
seamnă deja construcţie. Este principiul în care 
cred deopotrivă un pictor ca Mondrian, un sculp- 
tor ca У. RC. :RLOO (1886—1966), arhi- 
tecti ca G. RIETVELD (1888 E si h a : 
OUD аа 1963), C. VAN  EESTEREN 
(n. 1897). Nu este în întregime principiul lui Van 
Doesburg. Convins cà numai un impuls genial, 
| realiza sinteza absolută a artelor, 
bidimensională și stereometricà 
pe linii oblice, reintro 
care se încheie fi 
dramatice. 


neopi lastic: 


creator poate 
combinà viziunea 
într-o morfologie bazată 
ducind astfel un proces dinamic 
itrastante, 


mod necesar cu efecte co 
Problema sociale nu se poate elimina 
din arhitectură, Se construiește pentru viaţă. Dai 


ntre fi тсе si fina 


"hn tiei 


9 А REB 3 
trebuie să se facă o deosebire 1 


litate. Arhitectura poate avea o funcţie sociala 
fără ca prin aceasta să-și propună să realizeze o 
1 formă a societăţii. | liminarea scopului reformist 


măreşte disponibilitatea arhitecturii faţă de exigen- 
tele sociale obiective, mai ales atunci cind, ca in 
Olanda, nivelul de trai este în general ridicat. Ar- 
hitectura functionalà olandezà, si nu numai aceea 
legată oficial de mişcarea De Stijl, a avut în ca- 
| arhitecturii moderne europene o importanţă 
a format o întreagă tipologie edi- 
schemelor distributive 
diverselor situaţii func 
formale extreme, aso 
salvează de pericolul 


drul 
fundamentala; 
litară dedusă din 
de spaţiu corespunzătoare 
uonale. Astfel, unei rigori 
ciaza un empirism care o 
schematismului a priori. 
Dintre arhitecții legati direct sau indirect de 
cel mai fidel premiselor teo 
retice ale mișcării este Riets eld. În mobilele si în 
jucăriile fróbeliene, ре care le desenează între 1918 
si 1920, el traduce cu scrupulozitate în fapt prin- 
cipiul simpl пай constructive. Nici o formă nu 
există în sine a priori. Forma ia naştere prin actul 


analiza 


poetica neoplastica, 
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tate estetică îmbinată cu utilul. ci si 
vic, democratic, fata de clasa căreia 
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e poetica neoplastica, arhitectura se apropie de 


evărat un serviciu (st nu 
l. C. van Eesteren. care 


omunitate devine 


le tînăr a fost unul reprezentanţii de frunte 


A 
în sens 


о 
aceasta 
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imat de salveardarea orasului istorie de defor- 


rile mi fals modernism si a noilor cartiere de 
rraditionalismul тїп înteles, avînd în vedere, 
è 1 š ЖОМ x» 

f^ (ri^ toat unitatea s! comunitari 


u De Stil. ca actiune stimu- 
" 2 
a în cadrul unu: context cul- 


nsat e simtite efectele si colo de 
inl «Хи Desi funcționalismul lui T. A 


RINKMAN (1902—1949) si C. VAN DER 


VLUGT (1894—1936), sau al lui J. DUIKER 
)0—1935 " le le miscarea neoplas 

di ge меа dintre rigoarea 
ifica si cl rica, dintre precizia 

11а e: Lt Dincolo de rezuita- 

| псе deosebite. xează scheme tipologice 

nu co zajamente formale, ci 

lef i horda 1 unor probleme esen- 


8— 1930), construită 


in Rotterdam, este 


utectury 


tie în tipologia ar! industriale, în 
ul că. desi distribuie si dezvoltă corpurile con- 
rm exieentelor funcţiei, nu are aspect masinist 


Nu vrea sà fie un templu al muncii, nici un me- 
ism pulsant, ci pur si simplu o clădire civilă 
icreazà. Capodopera lui Duiker este Sana- 

! Zonnestraal, linga Hilversum, care este de 
mene inovaţie în tipologia spitalicească: cu 
lanul „urba “ deschis, cu corpuri mul- 
ple independente si distribuite în asa fel încît 
fiecare să se găsească în cele mai bune condiţii de 
lare şi aerisire, nu se prezintă ca un loc izolat 


de lume, сі ca seliul unei mici comunităţi. 


386— 
388. 


W. M. 


DUDOK (n. 1884) este poate, printre 
arhitecții olandezi, acela care a aprofundat cel 
mai mult lecţia lui Wright. Reprezintă cazul tipic 


internaționale trăită fără sa iasă 
din propriul mediu natural. De la Wright a în- 
vatat că spaţiul nu este o abstracţie universală 


caracteristicile sale, la 


fel cum 
ea este о determinată. Își 
întreaga activitate u orășel. Hilversum, 
si scopul său nu este de a-l modifica, ci de a-l 
defini. Ca și Hi pictori din patria sa, el pre- 
ferà micile adevăruri marilor е 
fie „municipal“ fara a fi 
facà din program, 
a faptelor, demonstreazà cà 
negalopolisuri-lor“ 
turii marilor oraşe, 
celor mici, dînd un 
torice. 


al ung ej experienţe 


СІ 
ип IOC саге 151 аге 


bité 


comun itate 
nui 


dedica 


vechi 


ipoteze, Reuseste să 
provincial. Fara 
prin simpla evidenţă 
pentru a te opune 
dustriale inumane, dicta- 
trebuie apărată autonomia 
modern comunităților is- 


$а-51 


acesta un 


sens 


М. Criza raționalismului arhitectonic „internaţio- 
nal“ are, după cum am spus, cauze interne. Prima 
este concepţia spaţiului si a societăţii ca entita 


abstracte. Vrem să ne eliberăm de naturalismul 


romantic si de pon o „stilurilor“, dar eliminind 
naturalismul si storism ul nu se elimi ná 
problema naturii E a istoriei. Trebuie însă, să 
adaugăm că, după ex enta raţionalistă, pro 
blema naturii si a istoriei se pune în termeni ra- 


creaţia“, reve- 
voinţei divine, asa 
este semnul providentei pentru 
salvarea finală a omenirii. Este cu totul altă di- 
mensiune. Natura este locul, istoria timpul 
vieţii. Înainte de a înfrunta marea problemă a des 
tinului omenirii, trebuie rezolvăm pe 
xistenţei, a oamenilor între ei, a oamenilor 
natura. Aceasta problemă nu se 


principtl, 


dical diferiți. Natura nu mai este 
latia vizibilă a inteligenţei si 


cum istoria nu mai 


este 


sa 0 aceea 
à coe 
cu lucrurile, cu 
rezolvà dictind reguli si fie ele cele mai 
Aceasta 
'ationa- 


propusese progi a> 


liberale, ci traind şi interpretind realitatea. 


nu înseamnă să ne propunem programul iı 
та, aşa cum raționalismul 151 
mul rationalitatii. numai să 


Înseamnă înlocuim 
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tei rmenul abstrac t de rationalitate cu termenul con- 
cret de rațiune. Acest lucru l-au făcut, in Europa, 
ШЕСИ: scandinavi. plecind de la cel mai mare 


dintre ei, finlandezul ALVAR AALTO (n. 1898). 


„Prima caracteristică a lui Aalto — scrie В. 
Zevi în comparaţie cu masstrii din cea de а 
doua generație, este tocmai lipsa de formule de 


princ ipii teoretice“ 
pentru a se 
după 1940, de al lui 
permite să după 
cercetarea asupra spaţiilor T te- 
numai ale planului, ci și ale 
olumetriei construcţiei. Trebuie însă să adaugam 
cà, fata de raţionalişti ca Wright, atitudi nea sa 
este de critică subtilă, demistific: itoare, Каџопа- 
Пуш distruseseră multe mituri: „monumen alitatea“ 
arta ca spi iritualitate, casa frumoasă ca semn dis- 
tinctiv al prestigiului social sau cultural și cultivau 
ali oraşul funcţional pentru o societate care 
era încă departe de a fi funcţională, masinismul, 
tehnologismul, spaţiul ca entitate geometrică а 
priori. Wright, la rîndul său, rasturnase procesul 
tradit tional al ideilor arhitectonice. Nu proiecta 


apodictice š de 

rationalism, 
principiul 

aprofundeze, 


compoziţie 
Valto a pornit de la 
| 


propia organic 


Wright, ceea ce 11 


va Lev, 


rioare, generatoare nu 


plecind din exterior ci din interior, de la locul 
vieţii. Dar el сопсереа acest proces ca pe un act 
de forţă, titanic. Spaţiul interior, izbucnind, cu- 


şi-l îns 
Aalto este mai simplă: întreg spaţiul 
volumele exterioare ale edificiului 
sînt învăluite într-un spaţiu concret, care aer, 
umină, arbori, cer. Singura limită este im: igin апа. 
El proiectează pornind de la obiect, uneori de la 
mobilă, de la cămin; si ca obiecte de al căror 
proiect trebuie să ai multă grijă pentru 
instrumente ale vieţii, el pro- 
dormitoarele, terasele 
scară largă ma- 
mesteacăn, nu 
biologică 


cereşte exteriorul, iseste. 

Ideea lui 
este interior заг 
este 


ca ele sa 
devină cu adevarat 
sufrageria, scara, 
plajă. Întrebuinţeazăa pe 
scale, mai ales lemnul de 
stabili un fel de continuitate 
casă, ci pur şi simplu pentru ca au 
a fi elastice „țesătura“ саге 


iecteaza 
pentru 

teriale | 
pentru a 


intre natură $1 


proprietatea de ca © 


le face sensibile la lumină, aproape una cu spaţiul 
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389, 
390, 
550— 
555. 


„empiric“ al casei sau al naturii. Ca si pentru 

jionalisti desen ol te о pita de proiectare 0- 
losita atit pentru, o oras (pk nul regulato orașului 
Rovaniemi, 1945), ca si pentru edif mari Si 


mobilier 


I propun 
1 E 4 | 1 x 5, e 
biema edilit ara in cadrul marii indust ü (d 
nise, ca şi Le Corbusier, să se facă în loc de 
tunuri, case), ci sa dea naştere unei industrii pentru 
casa, adica pentru viaţă 


T 


n 


394, inainte D i ` 
392. (1992 940 ? 3 
(1885—1940) RIKELIUS (n ) 
A A D D b > 
curent consta in esei ali I 


tOriCi” a construcție 


motivele 


a 
cautarea 
anumite 
nuite, 
im Dull 


tipol 


gii au devenit obis 


amba 


at acelor 


atirea 


la Zi, contorm exige telor lle urg і 
prejudecâu, la mijloace lar mode 
In domeniul di i contribuţie 
a ţărilor scand 0 


adevărată clarifica 
executa cu o 
cizie mai 


schimba 


ȘI proprie 
precizie 
mare a pr 
originea, etimonul 
a cărui dezvoltare răm 
rica. 


a 
ine, 


VI. Pentru maestrii rai 
blema 


esenţială ега игра 


tariatului industrial în comunitatea urbană 

era йен sa li se dea locuinţe cit de 

tabile. Pentru a nu rămîne în "url, 

de retormarea întregii structuri a orașului si a so 
cietátii însăși, translormind vechea stratifica pé 
clase intr-o unitate functionalà. Cot istorica 
cerea o schimbare radicală a tuturor lor tr2 
ditionale, ca ў a artei: nu numai arniteciu, Ci TOŢI 
artiştii trebuie sà renunţe la gloria 


capadoperei şi 


la prerogativele geniului pentru a indeplini, ca 
hnicieani calificati сөгү ` 
tennicieni caliticați, un serviciu social necesar. 
I 
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de aventură al pionierilor, 


Situaţia în America ега diferita. Nu exista о 
traüficare veche, sedimentată, de clase. Individul 
ea posibilităţi nelimitate, fiecare aducea în noua 
industrială spiritul de iniţiativă și 
care pînă cu cîteva de- 
enii in urmă exploraseră, învășaseră să exploateze 
Exista însă problema subpro- 
dar aceasta nu era considerată 
mult, ca o plagă socială. 
\bia mai tirziu se va înţelege ca aceasta era pro- 
blema cea mai dramatică a istoriei şi a societăţii 
americane. La începutul secolului probler ma do- 
ninantá este aceea de а diferenția cultura ameri- 
cană de cea europeană, de a şterge orice urmă de 
colonialism, de a opune şi în artă valorile lumii 
valorilor din lumea veche. Astfel, în timp ce 
Europa imbátrineste, în America se naşte mitul ca- 
podoperei, al i BER. Acest mit este inau- 
surat de un mare arhitect, F. L. WRIGHT (1869 
1959), prezintă ca un mare iniji iat, un 
profet. Fusese elevul lui Sullivan si intrá in actiune 
tocmai în momentul în care lupta acestuia pentru 
o arhitectură americană, care să fie la înălțimea 
celei europene, părea pierdută. Expoziţia de la 
Chicago din 1893 marcase triumtul prostului gust, 
al profesionismului inferior, al lipsei de sensibilitate 
intelectuală a marelui afacerism. Wright, încă foarte 
încerca să dea Ame- 

înălțimea celei europene, ci 
o arhitectură complet diferită. De aceea afirmă că 
arhitectura este pură creație. Ca atare, nu descin- 
de din IStorie, C1 răstoarnă ordinea, O COI ntrazice, 
hitectura europeana 
consecinte 


ia Int reprindere 


olul continentului. 
letariatului negru, 


a o prob lemă, ci, cel 


nol 


care se 


react 10neazz 1: Va 


ricii o arhitectură la 


tinar, nu 


ste anti-istorie. În ce ar 
se pregătește să împingă spre ultimele 
istorismul romantic angajînd arta în luptele po- 
litice, Wright neagă existenţa unei relaţii între artă 


timp 


ȘI istorie, contestă valoarea istoriei ca ordine a 
experienței umane. Afirmă în felul acesta, impli- 
cit, că numai un popor ca cel ican, care nu 
purta pe umeri povara unei istorii, putea face o 
artă pe deplin creatoare. Evenimentele i-au dat 


dreptate, într-un fel. Raporturile între Wright si 


Europa sînt unul din semnele cele mai elocvente 
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ale crizei culturale europene. Din 1910, cînd s-a 
prezentat Europei cu expoziția de la Berlin, 
Wright a fost considerat de către cei mai mari arhi- 
тес europeni unul din reprezentanţii de frunte ai 
culturii artistice moderne. Kaportul este de interes 
de critică, de discuţie descl his 1 civili ita Dupa 


cel de al doilea război mondial 


mesi : | 
Mesia $1 Sai 


езе re- 


ator. Da tei 


j 
ac 
progr amu] ul social 


angajare: 1 


regres 


pol itica, colapi 


tectilor cu 


capitalismul 


ANU 


asupra 


este vina lu À 


l 
iMdtecti 


at 


evenit 


rezurile etico-sociale ale 


un proces de dezangajare, A 


"ua 


celebrarea marelui capit ameri [n pr 

š i L 
eg ae ani al acti ие, ріпа 1 5710 
tace apel la păturile medii, în care descoperă forta 


de avint a progreso american, mult mai muli 
deci it in cercurile agnaților indust i finanrei 

ste perioada aşa-numitelor P uses cai 
culminează într-o capodoperă, Kobie House di 
1909. Desi la Wright era evidentă atitudinea în 
potriva ,megalopolismului* industrial si vointa « 
a relua problema arhitecturii de la origine 


raportul formă-natură, evitind medierea 
poziţia lui nu este naturalist; 


mimeti ismului formal al lui Ruskin. Ín 

$ e : 

directa a idividului cu realitatea, el 

curind începutul democraţiei, în sensul | 


lui Lincoln: 
recunoscuta 


al dictonului libertatea es 


tatea һесагш individ de a defini în 


mod direct ŞI personal raportul sau cu 


nu trebuie să fie un 


spal ш 


dat, subdivizat in 


rigid, care condiţionează existenţa. Ea trebuie să 
һе calea PA contact cu realitatea, unde fiecare se | 


e : ; 
realizeaza pe sine. Pe plan fo e 
sînt eliminarea „cutiei“ spaţiale, 

minantilor formali la orizontale si verticale si 


la incrucişări de planuri, temelie 


forțelor portante într-un nucleu 
plastic interior, anulare a separărilor intre 
patiul interior si cel exterior, racord al edificiului 
cu mediul tural înţeles ca loc bine determinat 
ca asezare. Inca in 1934, cind va preciza intr-un 
plan de oras ideal (Broa dacre City) ideile sale pe 
tema de urbanistica, el va fixa drept criteriu-bazá 
posibilitatea fiecărui Kate de a dispune de un 


concentrare a 
nete 


lor de teren. 
Urmează perioada activităţii japoneze (la Tokio 
truit Hotel Imperial, distrus recent) şi a 

uei faţă de arhitectura Í ului Orient. 
împacă oare cu anti: 
de înţeles: Wr 
i, legat de 
care o exclude pe aceea de creaţie. 
japoneză aparţine trecutului, dar nu este 
i ică: este semnul unei 
funde, capitale între om şi natură ca o sublimare 
realităţii în inteligenţa si în opera umană. Fara 
îndoială că Wright (ca şi Klee în pictură) a par- 
ticipat in Deg hotărît la apropierea culturii artis- 
daca i 


l CONS 
admir: 
Cum se 


xtren 


smul, 


ca princi- 
este adversarul 

D > ° 
Arhitectura 


usor 


istorismului 


europea: dee de pro; 


intrinsec 


inti 


IStOT1 înţelegeri 


ne, pro- 


tice cea occidentala. Si ne gin- 
dim că apropierea modurilor de gîndire şi de 
aţă dintre Orient si Occident este una din 


de secolului nostru, nu 
Wright айра lumii 
cadrul 


necesitat1 iStorice 


lega cà influenta dur Y 


marile 


е poate 


moderne merge mult mai departe de spe- 

cific al arhitecturii şi al artei insesi. Dar, in fine, 

acea conti uitate Organi a dintre omul civilizat ŞI 
senja intimă a naturii, cere detaşarea contempla 

sh a n medit апе rafi namentul unei sensibilitati na 
Ке» exerci tate, ereditara. In cor icluzie, ceea ce 

T izbeşte pe Wr apostolul democraţiei ame- 


rFicane, este tocmai caracterul absolut aristocratic 


pionierilor este, 
rbare 


japoneze. Experiența pe care o pro- 


deci, opusa celei 


negre, pe care fovit, ex- 
propun foarte rafinate 
Aprotundarea artei st a filosofi- 


Picasso o 


presionistil şi 


culturi europene. 


ilor talê a avut în dezvoltarea creaţiei lui 


Wright două consecinţe esenţiale: 1) îi inspiră me- 


toda de învăţămînt (si deci, procedeul de proiec- 
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w 


A 


, 1n casa-scoalà din Talie- 
baus-ului: familiaritate co- 
A 


profesor (a1 proape un înţe- 


sj di scip li: comuniune profundă 
icd | x oli; comuniune p ofundà cu 
atura, cu materiile si procesele ei de formare; 


te opusa 


viaţă între 
1) 


tidiana 
ept o ri enta 


apropiere spontana de arta por ji d ( le l l O ех- 

зегіегца „superioară“, metafizi 

„superioara netafizică a vieţii; 2 - 

ing: SCH d: 2) mà 

| s cele mai moderne pro- 
edee ms 

Я ı lumina unei intelep- 


uni ma: mature ar mal potrivnice decât 
natura. ci dez rii de-a d | 
tura, ci de: oltării de-a di eptul tral scendentale 
a legil r sali De fapt, Wright 1 | ii 
107 d e apt, Wright nu за in conside- 
itie din realitate atit а tel 1 i 
e in d E aspe exterioare, cit 
unurie interioare de asociere si dezvoltare. Prin- 


al arhitecturii organice este 
a după care construcţia trebuie să fie 


iatura là, 


lui 
necontrolate a 


ormale. Ca in toata 


organicismul 


instinctelor, a „brutalităţii! 


terminologia res- 


pectivă, pentru Wright organic este tot ceea ce 
rganică este, de exemplu, 


forte, nu ca 


Ar 3 эс» l 
гта este. сес, ceca cc 


e | tre realitatea naturala si 
cea umană, înţeleasă т eege! SSS oa aul e 
ivilizatie si s= чта ca natura, сі $1 Ca 
V апе 5 1 Š A 
iN Lt ie se afla întotdeauna 
un act de forta, acela exprin A SIS 
š a, acela exprimat in nucieul plastic 


mină ti- 
se pla- 
eva decit 


raportului Sau cu 1 


seaza. I )ar 


un s o al tenia, Dacă arta in- 
seamnă creație, este са și cînd nimic nu ar fi 
existat mai act de forţă eu mă 
a lun exist şi gestul cu care 
NA cre ( ment de lume care in 


clipa acee 2717 in 

== сее l mine intreaga lume. 

DI atunci, rezumind, тага ca marea inovaţie A lui 

Wright în istor . Si As 

A right in Istoria arhitecturii este urmatoarea: pen- 
L 


tru ) ima d: ari l e ë I = 1 ita 
prin ita а EE nu este gi йа ca de- 
terminînd obiecte, ci ca o acțiune a unui subiect. 
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it de impo rtant este 1 raportul care SC 
in secolul nostru, între arhitectura din 
ca. Primii arhitecţi euro- 
operati Statele 


peni care 
Unite, adica 


( 0), austriac, elev al lui Loos și, în ace- 
laşi an, iinlan dezul E. SAARINEN (1873—1950). 
Simbioza dintre geometrismul rationalist şi struc- 
turalismul organic se observă mai ales la Neutra, 
a cărui activitate, in California, a contribuit la 


formarea unei înfloritoare „şcoli calito NCC 
determinarea tipolog giei „casei con fortabile la зага ` 


si în general a locuinţei páturilor bogate. Гегѕеси- 
tia nazistă a contribuit ia emigrarea în America 
a unor arhitecți şi artişti de primă mărime: Gro- 
pius, Mies van der Rohe, Breuer, Mr oholy-Nagy> 
Albers. Unii Ene. e ei [useserá printre cei mai an- 
gajati exponenţi ai raționalismului. Odata cu dis- 
pariţia rațiunii politice а polemicii acestora, e! 
nu mai văd o contradicţie între idealul lor demo- 
cratic şi acela al lui Wright, şi nici între prin- 
cipiul rațional şi cel organic, Kaportul diaiectic 
care se stabileşte în perioada 195/ —1945, intre 
gindirea europeana a unui Gro pius sau a unui 
Mies şi gindirea americana a lui Wright, constituie 
importante din istoria cul- 


episoadele 
XX-lea. Conver- 


unul din 
turi occidentale а secoiului al 
genta este sensil bila mai ales în domeniul urbanis- 
mului. Inceputul descentralizării urbane prin ftor- 


nice”, independente din 


marea de „comunităţi org 
punct de vedere social şi adminisurauv de marile 
oraşe, a devenit canonul urbanisticii moderne. 

Într-un cadru mai vast, se poate afirma cu 
toată siguranţa, са W right a deschis ciclul istoric 
al artei americane. Arhitectura sa a decis orien- 
tarea еї, la fel cum arhitectura lui Brunelleschi a 
decis orientarea intregii arte (si nu numai а arhi- 
tecturii secolului al XV-lea). Aproape toate temele 
de cercetare a artei moderne americane, care se va 


a 


afirma in întreaga lume după cel de al doilea 
rázboi mondial sint mai mult sau mai puţin clar 


395, 


833 


preligurate 1 hitectura lut Wright: 1) conce- 
регеа spaţiului ca o creație umană, dimensiune а 


A М 


existenței pe care existența însăşi о determina 


prin realizarea sa; 2) conceperea artei са gest prin 
it se turma imi 1 eparabila a 
biectului lita tii rea in ima- 


ginea artistica ialelor sau elementelor pre- 
Р) tensiunea dintre ope- 
ı tehnologică; 5) forţa ре 
de a 1трипе lucrurilor о 


mimihcaţie diferita de aceea care le este atribuită | 


| Mod nt 1 Ge a lace din opera de arta 

u W re intel а si mareste valoarea exis- 

tentei. Si In ac S poate spune cà opera lui 
H | ч 


Vright constituie primul simptom al determinării, 


americane, a forţelor C 


[ сац sa se opuna pericolului transtormarii 


1 - 
roduce; іипсџопагед este 


miscarea coordonatà a mecanismelor sale. Í пра 
concepţia expresionismului, arta nu mai este re- 
prezentarea li o acțiune care se indepli- 

este, are o IL ire, desig: ( inde de func- 


Onas m LL! 


[ 


din 1910 pina 
razboi mondial), mai multe 


e urmaresc sa defineasca raportul între func- 
попагеа interna $1 tuncpa sociala a operei de arta. 
Cerinta de dezvoltare a funcţionalității artei intră 


T о 
in tendinţa generala а societati antrenată acum 


complet în ciclul economic de producţie şi con- 


sum pentru realiza (CO tati maxime. Ar- 
tii Vor să part la înlăturarea ierarhiilor 
1, е 1 instaurarea unei 

{ ră clase. Gercetarea lor intră 

p duce la o rinduiala democratica 


гаҳи, în istoria luptei forțelor progresiste 


impotriva forțelor conservatoare. Deoarece capi- 
talismul, care controlează industria, vrea să pas- 
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š vx . 1 A T E Te 
treze ŞI Sa consolideze n contrast 1 u unitatea 
cesară a funcţiei, separarea 1erarnica Gintre Close 
esară i М ntre cla 

l t nu I ZIL) IO 
conducătoare si сіаѕа mu 115 ро а | e 
оса а artiştilor esie со гага aceleia d Dui пе 
ziei capitaliste. Ор l deveni m fa 


de la problema pal 4 1 еп I C 
de sà demon treze саге poate | ' unit e 1 de 
tionala a grupului social, valoarea MCI dului şi š 
уна! sale. Artistul se situeaza, astiei, стал 
în centrul problematici lumii moderne 
Gauguin sl fovii considerau arta ca airs LEVI 
tate în contrast munca aliena tà a industriel, 
dar îi ofereau, ca fond și ambiantà, o societati 


3 


"43mitiva, аи ita G€ Ocietatea rea 


gmaginara, 


„modelul“ să poata tunchona era ni 


^ ile 
1t t ul і 111‹ 1 AIC ni 
усе sa пе insere 1 ( < | 
Sc? lec LOT 11 
Cieta de ceal cie a e rel 8; 
structura funcționarea interioara, ȘI асс, рї 
| a, Ju ea m prec 
sul genetic al operaţiei ai | de a ‹ 
; -д model func operei de arta 
putea propune ca modei Ї VIC. pere H 1 
i i y i Ў 1111 1 
nu | se mai recunoaște o ci numa 


de demonstrare a unui 
sau, mai precis, a 


эе poate 


tice scopului productiv, mai ramin două posibilităţi: 


1) arta, ca model de орегапе creatoare, contribuie 


în această | se înfăptuieşte 
istemului sau a structurii artei, de 
ă la fu Ја 
е d 3 а ла a 
Excluzind ipoteza subordonaru acuvitatu artış 
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la schimbarea condiţiilor obiective din cauza că- 


rora operația industrială este alienantă; 2) arta 
compensează alienarea, favorizind recuperarea de 
n creatoare $ afara functiei industriale. Din- 
colo ае aceste două, nu rămîn altă OSI ilit: 

decît aceea a afirmării ireductibilititii acabe e 
artei la sistemul cultural în acţiune si, deci. lipsa 
ei de actualitate, sau de-a dreptul, imposibilitatea 
a supraviețui. De la primele două posibili- 
п pornesc miscările cu caracter 
cubismul, Der Blaue Reiter, De Stiil, suprematis- 


mul $1 


Š а 
constructivist: 


constructivismul rus. Dezvoltarea lor este 


SÉ e а ; š н N Д 
paralela cu aceea а functionalismului sau rationalis- 
обн ай" ^ 
| arnite« tonic S1 a, desenului industrial. În 
schimb. de la teza ductibilitării si a individua- 


smului absolut pornesc 


mului 


metafizica, dadaismul, su- 


imul. Tae: a A Ke 

smul. Dar, întrucît în ciuda soluției nega- 
„Pentru aceste curente problema esentială 

о constituire relația individ societate, între cele două 


" 


grupuri nu există 


tive, și 


puri incomvatibilitate ideologică, ci 
posibilitate de raport si de schimb. 


у — за A r se 
| Prima cercetare analitică asupra structurii func- 
tonale a operei de artă o cubismul 
(1908). La formarea acestei mișcări intenționat re- 
volutionare au contribuit: 1) prima mare expoziție 
a operei lui Cézanne din 1907; 2) „fenomenul“ 
Rousse: u; 3) studiul artei negre. În pictura lui 
ézanne 


constitule 


g e e ^ Li 
obiectele sînt descompuse si retesute în 


urzeala spațiului. Tabloul nu mai este suprafaţa 
pe care se proiectează, ci planul plastic în care 
se organizează reprezentarea realității. Deoarece 
d - if ria 
rezulta din două concepţii dife- 
rite ale suprafeţei picturale (aceea a imaeinii vi- 


viziunea fovilor 
zuale a neoimpresionistilor si aceea a imaginii mi- 
tico-simbo'ice a lui Gauguin). „descoperirea“ lui 
Cezanne provoacă o criză în linia fovilor si 
schimbă premisele cercetării. Pionierii cubismului 
nu îi datorează viziunii lui Rousseau, aparent ni- 
mic. Rousseau a fost acela care a făcut tabula 
rasa din toate tradiţiile tehnice de reprezentare 
(perspectivă, relief, raporturi tonale) și care a re- 
adus pictura la gradul zero. Rousseau 


a negat, 
` v v LI . . . x D 
farà să vrea, exotismul si mitologismul oceanic 
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al lui Gauguin drept conditi ale imaginaţiei. Tot 
el a discreditat cultul „picturii frumoase“ а im- 
vedere 
obiectiv, în realitatea sa formală, sculptura neagră 
picturii lui Cézanne. Cé- 
zanne este numai Spatiu, un spaţiu ce-și încorpo- 


care | 


presionistilor. Considerată din punct de 


este antiteza dialectică 


» А Set CS : ES 
rea7à obiectele ne e asimileaza în propria 


neagră numai obiect, 
un obiect cars nu admite raporturi cu mediul și 


isi ai vid absolut 


sa structura. Sculptura este 
151 creează în jur un 

În opera sa de ruptură, Domnisoarele din Avi- 
enon (1907), Picasso individualizează cu o maximă 
darele problemei. Cezanne 


claritate extreme ale 


este summa, iar sculptura neasră—antiteza culturii 

Găsind o solutie dialectică 

Picasso 

arta este singura activitate care atinge fortele sale 
3 spa A v vd Ss < 1 A A e 

re ramificind radacini vitale în întreaga 


eUFrODEne pentru cele 


1 v v 
demonstreaza са 


două elemente opuse, 
REECH 
; š SG eU ER E > 706 
istorie а umanității, fără excluderea timpului si 
. A k ` v 

în stare nu numai sa 

3 dar si să rezolve concret contradictia 

nr. MC) 

nplexul de cu!pà si de orgoliu, fapt pen- 
nevoia de a se opu- 


locurilor, S1 cà este singura 
depàseasc 
de fond. ( 
tru care cultura curopeană simte 
ne ca umanitate evoluată unei umanitàti primitive. 


" D . , . ий е . 
la a cubismului, cezanniana $1 anali- 


Faza initia 


e ` D мм ~ A 
Чей, este rezultatul Drimel cercetari de grup in 
arta modernă. Din 1908 nînă în 1914, Picasso și 


Bos laboreas2 adt de sins. incit este gre 
Braque colaborează atît de strins, încit este greu 
să deosebim operele unuia de ale celuilalt. Scopul 


cela de a face din tablou o formă-obiect care 
proprie, autonomă si о functie 
tabloului nu mai tre- 
cum functio- 
neazà. Întrebarea presupune prejudecata că el re- 
prezintă lumea interioară, individualitatea artis- 
tului. Astăzi, judecind retrospectiv, se poate ob- 
serva cà în picturile nalitice ale lui Picasso ac- 
centul cade pe factorii plastici, iar în acelea ale 
lui Braque, pe factorii cromatici. Mult mai impor- 
tant este să se scoată în evidenţă ceea ce au co- 
mun: 1) lipsa de deosebire între imagine si fond, 
abolirea succesiunii planurilor într-o profunzime 
iluzorie; 2) descompunerea obiectelor și a spaţiului 


era a 
v "NS 1* 
sa aiba O reautate 


proprie specifică. În faţa 


buie sa te întrebi ce reprezintă si 
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563 


după un criteriu structur conceperea struc- 
sau o rama fixă, ci 
r e lormala; 3) suprapu- 
erea | mai multor imagini din puncte 
diferite cu intenţia de a prezei obiecte nu nu- 
mai cum apar ele, ci si iceasta nu numai 
ub aspectul care îl au dintr-un anume punct 
de vedere, ci Si sub raportul dintre structura lor 
$1 Structura 
imagi 1 SUCCES 


NE 


turii nu numai ca un scl 


cum Sint 


dînd simultan în spatiu 
în timp, se realizează o unitate 
ara absolută (a patra di mensiune), 
a în dife- 
paţiul se va putea 
nu numai în jurul obiectului, ci şi în 
| său şi prin el; 5) contopirea luminii cu 
l:scompunerea şi 
> obiecte I de spaţiu; 6) cautarea unor 
hni realizarea pe plan 
care nu mai este 
ati, ci din schimbă 


3 MU — LETS А 
astfel cà același obiect putea apar 
De puncte aie spatiului, iar 
aestaşu 


interioru 


planurile 
| le 


integrarea 


format din gradatii de canti 

Spajalitatea ta sculpturii) fiind 
absolut nenaturală, dar pe de plin realá, proce- 
deul cubist care exclude orice efect iluzoriu este 
ip net realist, nu numai in sensul cà imită 
irul („nu se imită ceea ce vrei să creezi“. va 
B i si sensul cà dă naştere unui 
se poate referi la altul cu 
functionali эгоргіе. Obiectele 
sînt 
binecunoscută (farfurii, 
pahare, fructe, instrumente muzicale. iar mai tir- 
ziu cărți de joc, literele alfabetului. numere). Se 
lucrează pe un materia! mental dobindit, care nu 
cere verificările unei viziuni directe si deosebit de 

nsibile. Meca oului trebuie să se înca- 
dreze și să funcţioneze în contextul experienţei 
obişnuite. Astfel, acţiunea sa va fi cu atît mai 


3 


in SINE, Care nu 


) М 


а caror Torma este 


Š | 
nismul tà 


nta biectele din tablou vor fi mai 
de it a cu cît privitorul nepre gà- 
a fi ma dalizat, trebuind pina la urma să 


înveţe sa de forma ca parte integrantă a 
realității obiectului, fundamentală pentru cunoas- 
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terea si pentru întrebuințarea sa. Intrucit nu mai 
este un mijloc de reprezentare, ci posedă, la pro- 
priu, o realitate obiectivă ca Siha tantá a tabloului, 
culoarea este data in calitatea sa de materie, care 
devine mai solidă, amestecată emplu, cu ni- 
aplicată pe tablou asa cum se 
iplicà o tencuială, eliminînd orice virtuozitate а 
tuşei Si orice strălucire a suprafeţei. Spaţiul tablou- 
lui, ca spaţiu real, este în stare să cumuleze ele- 
mente luate direct din realitate: una din inovațiile 
tehnice dintre cele mai senzationale este de fapt 
aplicarea unor bucăţi de hîrtie, de stofă etc. (col- 
'). Conceperea tabloului ca plan plastic, 
mir a deosebirea, chiar tehnic: d», dintre p IClura si 
'ulptura: cubismul a avut mare 
sculptori: DI S Н, Ed LON 
GARG ЛІТО, LAURENS, LIPCHII ARHI- 
NKO. Chir si Se, și Braque au făcut 
Spaţiul cubist va deveni practicabil si 
arhitect ură, concurind la form rea prin- 
funcpiionalismului si ragiona- 
Teoreticianul si NS cu- 

bismului a fost poetul G. APOLLINAIRE, care 
a transpus în poezie principiul structural cubist. 
Cercetări structurale analoage au fost tacute în 
domeniul muzicii, mai ales de către I. Si rawinsky, 
in scenografia si regia de teatru, in special de ba- 
let (uneori cu intervenţia directá a lui Picasso, 
Braque şi a altor pictori) si în cinen 


». Culoarea este 


eli- 


prizi l printre 


MANOLO, 


EE 
locuibil 1 
cipiului атыда. 
lismului SC KiC 


iatografie. 

Ca orice proces dialectic, cubismul 
sine yi propriei sale critici R. DELAU- 
NAY 85—1941) îi contestă cubismului analitic 
و‎ revoluţionar insuficient si caracterul încă 
prea static, dovedit prin frecventă a 
clarobscurului. De ce să admitem că dintre infi- 
nitele configurații posibile ale obiectului, una sin- 
gură este forma adevărată şi toate celelalte va- 
riante sînt ocazionale, dependente de „mişcările 
lor de revoluţie“ în spaţiu? Formele obiectului 
sint tot atîtea cîte sînt senzațiile recepționate de 
starea sa schimbătoare în spaţiu şi în lumină. Nu 
ontinue 


"A 
tolosirea 


există „mişcări de revoluţie“, ci mişcări 
şi imprevizibile, atit ale obiectului, cit si ale spa- 


45 


396, 
397, 
398, 
399, 
400. 


ишш, ale artistului, ale spectatorului. În esenú 
Delaunay critică baza încă raționalistă, cartezian 
„clasică“ a cubismului analitic care, ca idee, da- 
ează din perioada impresionismului ca notare ime 
diată a impresiilor, independent de orice princi- 
piu prestabilit de ordine sau de structură. În seria 
tablourilor cu Turnul Eiffel, care începe în 1909, 
Delaunay surprinde momentul dezaxării şi dezin- 
tegrarii obiectului (turnul) în dinamismul, în rit- 
mul intens al spaţiului ceresc. 51 deoarece Turnul 
Eiffel este simbolul vizibil al spaţiului urban al 
Parisului, cele doua ritmuri antagoniste ре care 
artistul încearcă sa le sincronizeze (cu preţul ex- 
ploziei obiectului), sînt acela al spaţiului urban 
sau al civilizaţiei şi acela al spaţiului cosmic. Putin 
mai tîrziu va picta primele sale tablouri nonfi- 
gurative: forme roşu străluci- 
tor, avînd culorile prismei conform legii contras- 
telor simultane şi tinzind să senzaiia 
imediată pur vizuală a mișcării cosmice a lumi- 
ni. Astfel, cercetarea lui Delaunay, care tinde 
să imprime cubismului un caracter mai aven- 
turos, de este legata, pe de o 
parte de poetica dinamismului futurismuiul, iar 
pe de ana, de pătrunzătoarea intuiție cos- 
Improvizaju de KANDINSKY (а 
lost singurul artist francez prezent la expoziya 
organizată de Blane Reuer în 1912) şi de reionis- 
mul rusului LARIONOV. 51 M. DUCHAMP (1887 


оз) adopta, 


circu.are de un 


comunice 


»,avangarda", 


mica cain 


стаг de la inceput, o poziție cri- 
иса lata de cubism, atasindu-se dinamismului fu- 

í l4l ara 1< i y 
turistiior. Dupa un debut impresionist $1 fov, Du- 


Cilatnp (саге va deveni Mal tirziu protagonistui 
muscari dadaiste) intră în acest cerc in 1712 cu 
O scara, un tablou de ruptura, cum 


ani în urma Domnisoarele de Picasso. 


Nud coborind 
lusese cu 
Duaiismul obiect-spațiu, vechea bază a culturii 
figurative occidentale, nu se rezolvă printr-o ope- 
ratie dialecticà ce constă inca în introducerea unei 
structuri logice 4 priori in contextul realității, ci 
prin realitatea fizică a mişcării. Spaţiul şi obiec- 
tul nu sînt două entități definite şi imobile puse 


în mişcare atunci cînd intră în relaţie între ele, 
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ci doua sisteme în mişcare relativa. Ceca ce ve- 
dem nu este forma imobilă, apoi descompusă şi re- 
compusa de un ritm de mişcare, ci este forma 
însăși a mișcării. Semnificativà este coincidenta cro- 


iologicà a ce 


lui Duchamp, cu 
іса a lui Einstein asupra relativi- 


rcetari figurative 
cercetarea 5и! 
tahi mișcărilor. 


a dezvolta anali- 
sens dinamic, există şi 


instituie O 


Pe lingă această tendinţă de 
: 1 А e A 
пса de orientare cubista in 


cercetarea opusă 


care urmăreşte sà 
noua lege structurala, în esenţa „canonica“ asa 
cum este si teoria clasică a perspectivei și a pro- 

| (1887—1927), un spaniol 
aris din 1906, se ocupă de căutarea 
„proporție de aur" care să fie vala- 
bila atit pentru spatiu, cit si pentru obiecte, atit 


аспу la 
unui gen de 


Dei cît si pentru culori. Cubismul său 


pentru volume 
(care este 


numit sintetic) tinde să înlocuiască teo- 


ria clasică printr alorilor si re- 


prezintă, deci, C viere în sens idealist de la SCO- 
pul realist al cubismului analitic. Obiectul nu 
constituie problema, nu este nici măcar dat. Este 
data structura proporţională a spaţiului ca echi- 
libru de planuri colorate si aceasta se concreti- 


zează, se personifică aproape in obiecte, care isi 
asumă fata de spaţiu, ш ic. emble- 
matic. Eleme tul са: pri duce sinteza este lumina 
- substanţa spatiala care relevă obiectele 
lumină care, fireşte, nu există în sine, ci 
masura a 


concepție aproape c 


iracter simbo 


3-10 
numai ca 
romatice, ca ton. De aceastà 
asică despre arhitectura ta- 
bloului se va apropia pentru un timp chiar Picasso, 
dar mai ales, Braque, din 1917, cînd reîncepe să 
lucreze după pauza datorată unei grave răni de 
război. „Îmi place regula care corectează emoția“, 
spune Braque. lar 


\ alori ا‎ 


nu este altceva decît o 
structură superioară în care se recompune, în echi- 
libru, ruptura emoțională a echilibrului normal. 

Și F. LEGER (1881 
simbolico-emb! 
A fost un 
imaginii lui 


regula 


cercetează obiectele 
ematice ale spaţiului vieţii moderne. 
admirator al purității si al simplităţii 
Rousseau. S-a asociat printre cei din- 
tH, în 1910, cercetării cubiste; este şi rămîne pen- 


1955) 
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tru toată viaţa un om din popor, un muncitor 
care crede orbește în ideologie, chiar în mitul pro- 
gresului industrial. Obiectele simbolico-emblema- 
tice ale civilizaţiei moderne sînt pentr u ei angre- 
najele, ţevile, maşinile din fabrică, iar scopul său 
este de a decora, adică de a reprezenta în mod fi- 
gurativ ambianța vieţii prin simbolurile muncii, 
asa cum pe vremuri biserica era decorată cu sim- 
bolurile credinţei. 

Cu Leger cubismul heraldic, 
decorativ. Tendinţa de a reduce avintul revolu- 
yonar al cubismului se manifestă foarte curînd 
chiar în sînul mişcării. Derain care a trecut de 
la fovi la cubism, isi dă seama că mișcarea, în 
ciuda aparenjelor sale revoluționare, este de fapt 
0 operaţie de recuperare istorică a disciplinei cla- 
sice: istorism pentru istorism; 
să reincepem să facem, cum s-a făcut dealtfel, 
pictură pentru muzee. Pentru alții, cum sînt LE 
FAUCONNIER (1881—1 946), LA FRESNAYE 
(1885—1925), T. VILLON (1875 -1963), nu este 
decit dezvoltarea viziunii impresioniştilor si a lui 
Cezanne, o nouă sintaxă a comunicării picturale. 


devine ic n ografic, 


deci este mai bine 


La pierderea avíntului revoluţionar, care anima 
începutul mișcării cubiste (ca şi al futur omnla: 
în Italia), a contribuit, din exterior, primul raz- 
boi mondial, prezentat ca mare acțiune populară 
pentru afirmarea libertăţii, progresului, democra- 
iei. Chiar înainte de victoria Antantei asupra 
Puterilor Centrale, se deschide larg perspectiva 
(din păcate iluzorie) a unei lungi perioade de 
pace si progres, împotriva căreia nu mai uneltesc 
rămășițele absolutismului imperialist. În fata re- 
nașterii de bun augur a clasicismului, ide ologiile 
revoluţionare apar ca postume rome anti ce intem- 
pestive. Reapare si se înalță la zenit astrul lui 
Matisse, a cărui picturá senină si nealterată apare 
ca un adevărat carmen saeculare al clasicitarii „la- 
tine şi mediteraneene“, din Ge? triumfatoare, Pro- 
cesul de destindere, inteligibil din punct de vedere 
psihologic, este în regres evident în mişcări ca 
purismul (in Italia mai puţin candida »pic- 
tură metafizică“). Manifestul Aprés le Cubisme 
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publicat în 1918 de A. Ozenfant gi E. Jeanneret 
este semnalul unei „rechemări generale la ordine“, 
desigur, la ordinea clasică, la realitatea inaliena- 
bilă a obiectului, de la a cărui formă deosebită 
se trece la forma universală a spaţiului, susţinută 
de legile de neînfrînt ale „secţiunii de aur“, Se 
reneagă spiritul revoluționar al cubismului și se 
păstrează spiritul său legalitar. Privirile sint în- 
dreptate mai mult spre sintetismul formal al lui 
Gris, spre heraldica industrială a lui Léger decît 
spre momentul analitic al lui Picasso şi Braque. 
Se afirmă că „există un spirit nou“ și nu mai este 
timp pentru revoluţii. Este nevoie, în schimb, 
acest spirit să fie redus la o condiţie normală, 
ă fie răspîndit, adus la viaţă, în obiceiurile so- 
ciale. Ca si Ozenfant, Jeanneret era un pictor 
slab, dar cu numele de Le Corbusier, va deveni 
un mare arhitect, acela care, mai mult decít ori- 
care altul, a încercat să dea o rezolvare estetică 
soluţiei raţionale a problemelor vieţii, transfor- 
mind obiectul-tablou î în obiect-casă, iar noua struc- 
tură spaţială, în spațiu locuit si animat al orașu- 
lui modern. 


Futurismul italian. este prima miscare de avan- 
gardă. Prin acest termen se înţelege o mişcare ce 
dobindeste în artă un interes ideologic, pregăteşte 
şi anunţă deliberat o răsturnare radicală a culturii 
şi a obiceiurilor, negînd în bloc tot trecutul şi 
înlocuind cercetarea metodică printr-o experimen- 
tare îndrăzneață în ordinea stilistică si tehnică. 

Mișcarea începe cu un manifest literar al lui 
F. T. MARINETTI (1878—1944), în 1909. Ur- 
meazá la distanță de un an, manifestul picturii 
futuriste semnat de G. PALLA (1874—1958), 
C. CARRÀ (1881—1966), BOCC IONI (1882 
—1916), care va fi şi de aaa i mişcării, G. 
SEVERINI (188? RUSSOLO (1885— 
1947), A. SOFFICI (1879—1964), care la Paris 
fusese legat de cubisti și a aderat la mişcare in 
1913, dar a părăsit-o brusc doi ani după aceea. 
În 1913 la mişcare aderă și E. PRAMPOLINI 
(1894—1956), căruia îi datorăm legătura futuris- 
mului cu alte mișcări avansate europene dintre 
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cele două zărboaie. În 1914, A. SANT? ELIA 
(1885—1916), publică manifestul arhitecturii fu- 
turiste. Lui PR AEON, BRAGAGLIA, DE- 
PERO, DUDREVILLE le datorăm extinderea po- 
eticii futuriste în LES scenografiei şi regiei 
de teatru, ca şi în cel al cinematografiei. În or- 
bita futurismului, care intre 1910 si 1916 a suins 
şi coordonat тоате forțele vii ale artei „italiene, 
au fost atrași pentru un moment, cîţiva tineri ar- 
uşti, GE S-au orientat însă, după Ew in alte 
direcţii: G MORANDI, O. ROS! АЛ, A. MARTI- 
NI, P. CONTI, R. MELLI. 

Avangărzile sint un fenomen tipic al ţărilor 

rămase în urmă din punct de vedere cultural. Efor- 
tul lor, dest voit revoluționar, se reduce în gene- 
lar la un extremism polemic. În mm ту lu- 
turiste se cere distrugerea oraselor istorice (de 
exemplu Veneţia), şi a muzeelor. Se proslaveşte 
orașul nou, conceput ca o imensă maşină în miş- 
care. Revoluția dorită este în realitate revoluua 
industrială sau tehnologică, adică o nouă revoluție 
burgheză. In noua civilizație a maşinilor, intelec- 
шаш artişti trebuie să reprezinte impulsul spiri- 
tual al „geniului“. În spatele scandalului si dispre- 
ului pentru burghezie se ascunde, insa, un 
oportunism inconguent şi această contradicţie le 
explică pe toate celelalte. Futuriştii îşi spun anti- 
romantici şi predică o artă expresivă, de „stări 
sufleteşti“, foarte emotiva. Proslăvesc ştiinţa şi 
tehnica, dar le vor intim poetice sau „lirice“, Se 
proclamă socialişti, dar nu se interesează de luptele 
muncitoreşti, dimpotrivă, văd în intelectualii de 
avangardă aristocrația viitorului, Sint internajio- 
naligü, dar anunță că „geniul italian“ va salva 
cultura mondială. În momentul opțiunii politice, 
predomină naționalismul: cer războiul, „igiena lu- 
mii“ Şi participă la acesta ca voluntari (Boccioni 
şi Sant Elia, două din cele mai mari talente ale 
grupului, isi pierd viaţa). Cu toate acestea, dupa 
război, mișcarea se dezintegrează, iar unii din cel 
mai de seama reprezentanți trec în tabăra opusă, 
aderă la mișcări anti-futuriste ca „metafizica“. 
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Protagoniștii sînt Balla, Boccioni, Carră. Balla 
are gustul experimentárii şi darul intuitiei geniale; 
de la studiul vibrațiilor luminoase (divizionismul) 
trece la acela al reprezentării sintetice a mişcării, 
a ritmurilor dinamice cosmice, independente de 
obiectul în mișcare. Este un studiu care îl apropie 
[oarte mult de Kandinsky. În scimb, Boccioni se 
preocupă de precizarea poziţiei dinamismului plas- 
tic sl sintetic al futurismului în raport cu cubismul 
și cu antecedentele sale istorice. Carră consideră 
futurismul ca o reînnoire a limbajului formal, 
care schimbă totul în cadrul „sistemului artelor“, 
dar nu înlătură premisele. Ar unul, cit si cela- 
lalt urmăresc, în fond, „să legitimeze“ sau să 
justifice din punct de vedere istoric futurismul, 
Balla voind sa-i păstreze un caracter de avangar- 
dă deschisă unor probleme mereu noi. 


E xplicatia acestei contradicții se găseşte în scri- 
erile teoretice şi critice lucide ale lui Boccioni. 
Pentru a ieşi din provincialismul său tradiţional, 
cultura italiană trebuie să se îndepărteze de cea 
europeană, adică să-și însușească experienţa ro- 
mantismului, impresionismului, cubismului, si în 
acelaşi timp, să le depăşească în mod critic. Im- 
presionismul apare ca un progres enorm si ca o 
limită, cubismul ca un eveniment nu îndeajuns de 
revoluționar. Boccioni, c ca și Delaunay şi Duchamp, 
îşi dă seama că soluţia dialectică propusă de 
cubism este încă raţionalistă. clasică. Indepen- 
dent de francezi, reușește să individueze în 
mişcarea fizică — viteza — factorul de coeziune 
care permite fuziunea obiectului și a spaţiului și, 
la limită, depăşirea dualismului fundamental al 
culturii tradiționale. Unitatea realului nu trebuie 
să apară în „gîndire printr-un procede u de argu- 
mentare, ci în senzaţia puternic emoţională a re- 
айтар. Acţiunea artistului trebuie, deci să se aplice 
realităţii, să-i intensifice dinamismul, să o facă mai 
emoţionantă. În ultima perioadă a vieţii sale, 
Boccioni își dă seama că extremismul futurist se 
va rezolva într-o anumită limită: de cînd Italia 
este angajată politic într-un război european, ea 
trebuie să-și găsească locul într-o istorie europeană. 
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În ultimele sale opere, care nu mai sînt futuriste, 
el încearcă să găsească o sinteză a praon 
mului şi expresionismului, pregătind în artă acea 
unitate europeană care, se spera că va urma să 


apară din criza războiului. 


Der Blaue Reiter 


Mișcarea Der Blaue Reiter (Cavalerul aibastru), 
fondată în 1911 de W. Kandinsky, nu este al 
doilea val nonfigurativ al expresionismului mis- 
саги Die Briicke. În cadrul culturii europene a vre- 
mii, ea trebuie considerată în raport şi în antiteză 
cu cubismul, caruia îi recunoaşte acţiunea de rein- 
noire, dar îi contestă, ca o limită a acţiunii însăși, 
baza raţionalistă, ȘI implicit, realista. 

W. KANDINSKY (1866—1944),  păsăsise 
Rusia in 1896. În cadrul secesiunii din München, 
avusese o poziţie de frunte ca şef al g ;rupului La 
Falange (1902) şi apoi al Noii asociații. a artistilo) 
(1909). Der Biane Reiter este o grupare mai res- 
trinsa, fără un program precis, dar cu orientare 
hotărît spiritualistă. Are scopul de a coordona şi 
аг a susține prin expozi tii internaţi ionale, alese cu 
grij Scrieri teoretice si polemice, toate 
ten YA jele care atestă cà (aşa după cum apreci- 
ază a: idinsky) VOR artei se deosebeşte net de 
aceea a naturii şi determinarea formelor artis- 
tice depinde sei pica de impulsurile interioare ale 
subiectului. Ideile artiştilor grupului din Miinchen 
nu sînt revoluţionare. În întreaga secesiune exista 
o tendinţă simbolistă şi spiritualistă, care subor- 
dona tema figurativă, desfăşurării unor armonii 
coloristice şi de cadente liniare, inspirate adesea 
din muzică. Posibilitatea unei arte nonfigurative, 
admisă deja pe plan teoretic, găsea confirmári tot 
mai multe pe plan istoric. În 1908 un istoric şi 
filosof de ага, №. W orringer, individuase 
deja în abstracţie una din cele două mari categorii 
ale formelor artistice, şi anume, aceea proprie ci- 
vilizaţiilor nordice primitive, a căror atitudine 
fata de natura ostilă este de izolare si de apărare. 


şi prin 
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Cealaltă categorie, Einfüblung, sau identificarea cu 
obiectul (natura), este, în schimb, proprie civili- 
zatillor clasice, mediteraneene. Un alt cercetător, 
|. Strzygowsky, pornind de la cercetările lui 
Riegl asupra ornamentatiei, încerca să răstoarne 
(uneori forțind sensul documentelor) perspectiva 
traditională a istoriografiei artei: orieinea artei nu 
se afla în culturile clasice, ci în civilizațiile orien- 
tale, într-o imensă arie cara se întindea din Persia 
pînă în regiunile arctice. Miscarea căreia i-a dat 
viată Kandinsky, rus de origine siberiană, este 
anticlasică nu numai pentru cà neagă artei orice 
bază naturalistă, ci şi pentru că prevede reînnoirea 
necesară a artei ca victorie a iragonalismului ori- 
ental asupra rationalismului artistic occidental, 
deci, și asupra cubismului, care se prezintă. într- 
ca o revoluţie, dar ca o revoluţie în ca- 


adevăr, 
: : God 
si care tinde pînă la urmă, să-l 


drul sistemului. 
consolideze si să-l generalizeze. 

Cine sînt artiştii care fac parte din Der Blaue 
Reiter sau din cercul său? A. JAWLENSKY (1867 
—1941) este rus, ca si Kandinsky. La Paris se 
entuziasmează de pictura lui Matisse, cu supra- 
fetele ei larei de culori plate, dar o foloseste pen- 
tru o simplificare iconografică si o reconsacrare 
a imaginii care-l readuc înapoi la vechea pictură 
rusă si la emailurile bizantine, nevenindu-i să 
creadă că reușise să le demonstreze extraordinara 
actualitate europeană. A. RUBIN (1877—1959), 
austriac, este un desenator plin de fantezie (îl ilus- 
trează ре Hoffmann, Poe, Gogol, Kafka). Este, 
poate, primul care a explorat domeniul fascinant 
si ambiguu al imaginilor onirice. F. MARC (1880 

1916) este mistic si are cultul artei orientale. 
Picteazà numai animale, nu pentru a le studia 
caracterul, ci deoarece mișcările lor spontane îi 
dezvăluie o naturalete originară pe care omul a 
pierdut-o. A. MACKE (1887—1914) este un vi- 
zual pur, aflat în relații directe cu Delaunay si 
cu futurismul, un artist care consideră cubismul 
ca un pas înapoi, o reîntoarcere la ordinea clasică, 
abia disimulată sub intenţii de reînnoire, 
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425 


428, 


429, 
481, 
587— 
590. 


r Singurul worm de talia lui Kandinsky este 
PAUI KLEE (1879 1940), de origine elvetian. 
Concepția sa despre artă, desi într-un anumit sens 
se integreaza celei a lui Kandinsky, prezintă în 
realitate, cealaltă faţă a ei. Au totuşi un principiu 
comun, pe care astazi l-am putea enunta în ter- 


menii unui structuralism lingvistic, ceea ce-i do- 
vedeste actualitatea. Categoria „semnificantului“ 
este cu mult mai extinsă și mai adecvată realităţii, 
existen tel, decît categoria ,rationalului* Cu alte 
cuvinte, semnele corespunzătoare semnificatului dat, 
adică limbajele reprezentative, ale căror forme sînt 
logic legate de obiecte, sînt semne stinse, deoarece 
comunicarea lor este mijlocită de obiectele „ехре- 
rientei „comune (natura). Comunic area esteticà vrea 
să fie, în schimb, o comunic: are intersubiectivá, care 
merge direct de la om la om, fără intermediul 
obiectului sau al naturii. 


In studiul Despre spiritualitate în artă (1910), 
Kandinsky arată că fiecare formă are un conţinut 
propriu, intrinsec, nu este un conţinut obiectiv sau 
de cunoaştere (ca acela prin care se cunoaşte şi 
se reprezintă spaţiul prin forme geometrice), ci 
un conţinut forţă, o capacitate de a acţiona ca 
sumul psihole gic. Un triunghi provoacă mişcări 
spirituale diferite de cele provocate de un cerc. 
Primul dă EAR pan a ceva care tinde spre înăl- 
umi, al doilea de ceva finit. Oricare ar fi originea 
a ceea ce am putea numi conținutul semantic al 
formelor, artistul se servește de ele са de clapele 
unu pian, care atinse „fac să vibreze sufletul 
uman“, Evident, culorile sînt forme c ca triunghiul 
sau cercul. Galbenul are un coi "ţinut semantic dife- 
rit de al albastrului, Conţinutul semantic al unei 
forme se schimbă după PERS cu care este com- 
binata (si reciproc). „Culorile intense sint mai 
evidente atunci cînd sînt subliniate de forme as- 
cuțite (de « exemplu galbenul dintr-un triunghi). 
Culorile grave sînt întărite de formele rotunde 
(de exemplu albastrul cercului)“ Desigur, nu s-a 
spus că proprietățile unei culori şi ale unei forme 
trebuie să se întărească una pe cealaltă: pictorul 
se poate folosi atît de scări descendente, cît si 
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de scări ascendente. Posibilităţile de combinare 
sînt infinite. Forma nu este semnificantă numai 
pentru cà are, ci și pentru că-și asumă un sem- 
nificat. Ea nu devine însă semnificantá decît în con- 
ştiinţa care o recepționează, după cum o comun 
care nu se impui ne, daca nu este rece 2р0! lata. 

În prima expoziţie a mişcării Der Blaue Reiter 
(1911) se aduce un omagiu lui H. Rousseau, mort 
cu un an în urmă. Singurul francez în viaţă este 
Delaunay. Sînt alegeri semnificative. Rousseau este 
artistul care a ştiut să facă abstracţie de întreg 
aparatul tradiţional reprezentativ, reducînd la zero 
problema comunicării prin imagini. Delaunay este 
artistul care acceptă spiritul revoluţionar al cubis- 
mului, dar respinge, ca fiind contradictoriu, ra- 
{101 nalismul „cartesian“ al fanteziei sale analitice. 

Pentru Kandinsky „spiritul“ nu este cîtuși de 
puţin „idealul“ simboliştilor, iar simbolul este si 
el o formă căreia îi corespunde un semnificat dat 
care trebuie respins. „Spiritualul“ este non- rationa- 
lul. Non-rationalul este totalitatea existentei in care 
realitatea psihică nu este deosebită de realitatea 
fizică. Semnul nu există dinainte ca o literă în 
alfabet. Este ceva ce se naște din impulsul pro- 
fund al artistului, inseparabil de gestul care îl 
trasează. În prima perioada nonfigurati và, Kan- 
dinsky reacţionează cu hotàrire, atit fata de ca- 
dentele ritmate liniare și cromatice ale secesiunii, 
cît și faţă de descompunerea analitică a cubis- 
mului după coordonate geometrice. Pare că se 
reîntoarce la primul stadiu al grafismului infanul, 
la faza pe care psihologii o numesc „a mizgali- 
turilor“. De fapt, chiar în cadrul mişcării Der 
Blaue Reiter se radicalizează difuza cerinţă a 
„primitivismului“, identificat cu starea de tabula 
rasa a primei үт Kandinsky vrea sa se 
întoarcă, evident, la stadiul iniţial 1 al unei inten- 
tonalități pure sau al unei voințe expresive, care 
nu se sprijină încă pe nici o experienţă vizuală 
şi de limbaj. Improvizaţii (titlul însuși este sem- 
nificativ) se prezintă ca mișcări de semne asociate 
fără nici un suport structural, fără nici o ordine 
aparentă. În aceeași pictură există semne de natu- 


ră diferită, imposibil de combinat într-o imagine 
coerentă din punct de vedere morfologic si sin- 
zig-zaguri, curbe, drepte, 


pet ori de culoare. De la unele din acestea se 
poate recupera, ‹ originea unei îndepăr- 
ite exp nte ij, De exemplu, un semn 
ndulat poate av carea ritmică a unui cal în 


fuga. Dar acel semn care derivă din mișcarea 
inui cal în fugă nu serveşte, cîtuși de puţin, la 
‘tarea: nmi 1 în fuga. Din realitatea 1 

tarea unu cal in iuga. Din realitatea їп 

care este cufundat, pictorul nu a receptionat si nu 
labile, fragmente, incoeren- 
inite, ci de lucruri care stau 
ascuţite sau rotunde, fili- 


ste impresii nu servesc la 


T a : A H s 
rea obiectelor, și cu atît mai puţin, la 
la reprezentarea lor. Ceea ce interesează este su- 


rur existenţă este alcatuită si ea din 
iri d iuni și destinderi si care 
realizat la rîndul său 
H isiuni si destinderi. Este 
itia € ială descrisă de Worringer 
primeste 
din realitate numai imagini per ve „labile si 
i i are, cu greu și ipotetic, deduce 
ptuale“, ce i-ar putea fo- 
i într-o „lume de 
>nomene“, care rămîne, cu toate acestea, agitată, 
haotică, necunoscută. Între o realitate neobiectivi- 


vidul care nu este încă subiectivizat, 
opire absolută, o continuitate de-a 
reptul biologică. La acest nivel, unde nimic nu 

e esr e SC A d 


și obiectivizat, o impresie vi- 
| se traduce imediat în stimul motric; un stimul 
de саге ne eliberám reactionind sau exprimând, 


м 


dica, traducind mișcarea interioară în semne vi- 
oh . А s 
zibile. lendu de a face pictura expresia 


° °...” ° L ° hc ^ 2 ^ zs vd A 
inei activitat1 subiective era deia răspîndită in 
cadrul mișcării Art Nouveau, în expresionism, în 


, 


uturism. Boccioni sustinea cà un tablou nu este 


sufletești“. Kandinsky 
e de episodul psihic. El 
aunge fondul condiţiei primare a fiinţei, aceea în 


ye mult mai depa 
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care existența nu este cons! 
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realitate, care scapa consti l leasa ca orco 
nare rationala a fenomenelor. Este cate T 
nijJicantu!uti,  iniinit mai € | ( 

ficatului, adică a naturii. Arta este, deci, < 
ştiinţa a ceva de care nu putem 1 
alt mod. Nu incape nici o loiala ca ea ext 
. | 
ехре care o аге omul d 
dee -1 ° 1 
ca 1 noi po 1i 1 (i \ ( 
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1 . ы 
locuit à artel, 


nicare 1 f i 
1 un benet 1 1 

nează nui daca izbe l 

motis de уеге tata ае b 1 \ l 
cubist are o funcţie în sine, ară, 
este un model de comporiamei e care privitorul 
i| poate imita doar 1 rcind па 
„raţională“ infaptuita бз artist pi таун 


Un tablou de Kandinsky este numar o mizgălit 
de neînțeles şi tara ser 


zu tesutul viu al existent 


م >= 


i comunică propriul sau 


este un model ci un st: 
rimentării, în 1910, Kandinsky renunţă la toate 
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mijloacele si sistemele de reprezentare de care se 
servise in activitatea sa figurativă precedentă. 
Este clar că intenţionează să se pună în situația 
aceluia care nu stie nimic de expedientele si pro- 
cedeele artei, si nu posedă codul ei. Tabloul nu este 
о transmitere de ştiri, ci o transmitere de forţe. 
Este existenţa artistului, care se leagă direct cu 
aceea a altora. Pictura lui Kandinsky dintre 1910 
si 1920 nu solicită decît о oarecare dexteritate а 
ochiului și miinii, o capacitate de a face mişcarea 
justă fără sã елу si fără să te pierzi. Nu sînt 
acestea oare calităţile pe care munca industrială le 
dezvoltă, sau ar vei sà le dezvolte in individ? 
Conștiinţa căreia Kandinsky îi adresează stimulii 
sai vizuali nu este o conștiință absolută sau ab- 
stractă, ci conștiința tipică a omului modern, ȘI 
această conșuință nu se reflectă asupra acțiunii, 
Ci este ea însăşi acţiune conștientă. Se ajunge astfel, 
la concluzia că descoperirea senzaţională a lui Kan- 
dinsky constă în a elimina arta ca „disciplină. sau 
doctrină instituţionalizată, istorică, si în a-i substi- 
tui pura operaţie estetică, modul estetic ca mod de 
a exista și de a acţiona. 


Perioada ciclului Improvizaţii este considerată 
adesea ca cea mai liber şi fericit creatoare din 
opera lui Kandinsky, iar perioada următoare, de 
profesorat la Baubaus, ca o perioadă de cotiturá 
in care artistul renunță să producă semnul în stare 
embrionară și recurge la morfeme ușor de recunos- 
cut cum sînt porecle, triunghiurile, liniile drepte, 
curbele, spiralele. Este obișnuita prejudecată ro- 
mantică potrivit căreia acolo unde nu este ordine, 
nu există artă. Acea cercetare geometrică poate fi 
desigur favorizată şi de dorința de ordine şi de 
claritate care a cuprins întreaga artă europeană 
din perioada următoare primului război mondial, 
dar constituie, totuși, dezvoltarea necesară poeticii 
din Improvizatii. De la faza de tabula rasa, in 
care nu existá inca forma, nici imagine, ci numai 
o mișcare vie de embrioni de semne, Kandinsky 
trece la considerarea unei faze mai înaintate în 
care conștiința este deja plină de simboluri formale 
care, fără îndoială, şi-au pierdut semnificaţia lor 


originară, dar tocmai de aceea rămîn semnificante. 


la п lui Kandinsky devine mercu m: 
specif ic lingvistică. Nu se creează un | 

Imic, ori de cîte ori ai ceva de spus | 
tura [Баин se sc continuu, jare | 
vintele vechi, deven im expresive, it re | 
luate în fluxul existenţei. Triunghiurile, uril 
liniile drepte si curbe, spiralele, sii agini 
ceptuale" care redevin fenomene în măsura în care 
sint materializate într-o алии oare, 
punct al tabloului, raport cu alte semne. in felul 
acesta un limbaj general n i red 

vine individual si specific, iai ri mbolu 

au teme ale existenţei raduc în „prezentul 
fenomen al acesteia. 

Si pentru Klee, ca si pentru Kandinsky arta 

este Oper: itie estetica, lar aceasta este comuni are 
intersubiectivă, cu o funcţie formativă sau educa- 

tivá precisă. S-ar putea spune că întreaga operă 
a lui Klee este inspirată, chiar si în aspectele sale 
evident ludice, de ideea educați | 


catia pentru li 
romantic care a fost Sc! 
curgerea la desenele copil: 
primele manifestări ale unei 
este fundamen tala. Dar 
este, cîtuși de puţin, o 
solut, de lipsă de experienţă. 
vieţi multe vieţi trecute si-au 
perienţelor. Klee a fost, cu sig 
a patruns în acel domeniu 
tului, pe care Freud si Jung | 
timp să-l cerceteze. Un domeniu în care nimic nu 
este redat ca reprezentare s 
exprimă prin imagini și semne. Luată în comple 


1 е 
iDertate, propo 


п concept totu se 


Xitatea е: (o complex care e mai curind « 
continuitate — mii de picturi ilei, acua 
rela, tempera si o infinitat schite, gra 
vuri), opera lui Klee este i pro 
priei sale vieţi interioare, p pre 

cupă de nimic din ceea ce a rămas în stare de im- 


puls sau motiv si nu s-a tradus drept cauză a unor 
efecte determinate. În acest sens, Klee poate f 
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considerat, în pictură, paralela lui Joyce: ca și 
frazele si cuvintele lui Joyce, la Klee, imaginile se 
descompun, se recompun și se combină după le- 
gături ilogice şi asintactice, dar vitale şi sensibile 
ca nişte ligamente nervoase. 

O mare influență asupra formaţiei sale ca si 
asupra aceleia a lui Macke cu care a fost bun 
prieten, a avut-o Delaunay prin structura ima- 
ginii, bazată pe legea optică a contrastelor simul- 
tane. Klee l-a admirat întotdeauna pe Picasso, 
atit de îndepărtat de temperamentul său, pentru 
сувора sa capacitate de а explica imaginea, 
de a face din ea un lucru viu în spaţiul vieţii. In- 
teresul pentru optica cromatică ca și pentru tehni- 
cile artei, nu este, citusi de puţin, în contrast cu 
concepţia fermă a lui Klee, ca şi a lui Kandinsky, 
despre subiectivitatea absolută a artei. Scopul său 
nu este de a reprezenta, ci de a vizualiza, iar vi- 
zualizarea urmează legile percepţiei. Se poate re- 
prezenta doar ceva care are deja o formă în lumea 
exterioară sau în imaginaţia artistului; se vizuali- 
zează, însă, ceva, care mai înainte de a fi vizuali- 
zat, nu avea o existență fenomenală. Pentru Klee 
operaţia artistică este asemănătoare aceleia a cer- 
cetătorului, care, recurgind la anumite mijloace teh- 
nice, face vizibile (dar nu reprezintă) microorga- 
nismele cu siguranță existente, dar care nu ar fi 
altfel vizibile. Klee actioneaza asupra microorga- 
nismelor care populează domeniile profunde ale 
memoriei inconștiente, iar ele încep să existe ca 
fenomene numai în clipa în care sînt dezvăluite. 
Ceea ce le scoate la lumină, totuși, nu este o in- 
trospecţie pătrunzătoare, ci operaţia artistică, miş- 
cările precaute ale ochiului, ale braţului, ale mîinii, 
ale întregii ființe a artistului care devine sensibilă 
la impulsurile ce vin din profunzime. Dacă stu- 
diază şi practică toate tehniciile, nu o face pentru 
a dispune de mijloace mai eficiente de relevare şi 
de transcriere, ci pentru a putea administra ima- 
ginii care încheagă, materia cea mai potrivită 
pentru a o face reală. Această legătură intrinsecă, 
aproape fizică, a imaginii cu realitatea vieţii trăite, 
explică modul în care Klee a putut să se dedice cu 
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atit zel învăţămîntului în cadrul Banbans-ului 
(1920—1931), o școală care urmărea să angajeze 
arta în soluţionarea problemelor concrete, prac- 
tice, ale vieţii sociale si, mai ales, să facă din edu- 
catia estetica axa sistemului educativ al unei so- 
cietati democrate. În Bauhaus, el transformă poe- 
tica sa in teorie, iar teoria în metodă di dacticá. 
Structura formei nu poate fi altceva decît pro- 
cesul formării ei (Gestaltung). Concepţia sa despre 
sp: niu, ca ambianța psihico- fizică a existenţei, le- 
gată intim de persoane si lucruri, se suprapune 
ușor, fără a-l tulbura, spaţiului riguros geometric 
al arhitecturii „raţionale“ . Ce altceva este geome- 
tria, ce altceva este perspectiva, decît structuri 
mintale, fragile, care se urzesc în spaţiul experien- 
(еі sau al vieţii? Sferele luminoase cu care tehni- 
ccn Baubaus-ului conturbà sistemele tradiționale 
(si, în fond, naturaliste) ale luminatului interioare- 
lor au precedentul lor, poate, modelul lor, în anu- 
mite forme care, în picturile lui Klee exaltau lu- 
minozitatea culorilor. Cel mai lucid designer al 
Baubaus-ului, Breuer, datorează în bună parte 
sugestiilor lui Klee, faimoasa invenţie a scaunului 
din tub de otel cromat: construcţie rarefiată, fili- 
forma, de linii în tensiune, care se urzeste in spa- 
uu în loc să-l oc upe, insufleteste ambianța cu agi- 
litatea ritmului său grafic, înlocuieşte consistenţa 
masivă a obiectului cu cvasi-imaterialitatea ima- 


gini. 


Avangarda rusă 


Dintre toate curentele de avangardă animate 
de crezuri tealight acela care se dezvoltă în 
Rusia în primii treizeci de ani ai secolului, odata 
cu reionismul, Su cui ce, si constructii ismul, 
este singurul care se inserează într-un proces revo- 
lutionar concret a consideră funcţia sociala a ar- 
tei drept funcţie politica. 


In primul SE A o tendință modernistă în- 
sufleiità însoțește revolta es eal ilor d 
regimului țarist, anacronic. Este o mişcare centri- 
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iga şi centripeta. Dezvoltarea industrială, dato- 
rată în mare parte capitalului străin, dete a, 
pe ае о parte, gravitația crescindaà spre cultura OC- 


cidentalà, indeosebi spre cea franceză, iar pe de 


altă parte, neputind sa se lipsească de concursul 


muncitorlor, trezeşte interesul intelectualilor pen- 
tru popor, pentru tradiţiile sale, pentru capacitatea 
sa creatoa iàscuta, lot mani artişti ruşi 
(Kandinsky, Malevici, Pevsner, Gabo, Lahn, 
Chagall — я se poate adăuga românul Brâncuşi) 
debutează în sens poporanist, apropiindu tfel 
de patrimoniul iconografic si stilistic al irte 


ral i l 
Lele mocdernismulti EL 


slav e. [пе 


capata o vag ideol 


cà sint europene si moderne dobindesc un accent 


Cel de al doilea deceniu reprezintà epoca mig 
cariilor Organizate; prima este rezozaasmul (1915) in 
iruntea căreia s-a аПат LARIONOV (1881 


l 
1964) şi GONCEAROVA (1881—1962). In „ma- 
miiest”, mişcarea este prezentată ca „о sinteză а 
cubismului, futurismului şı orlismului , Larionov 


tinde sa cons 


truiascà un spațiu fara obiecte, un spa- 
ип absolut, iormat numai din muscare Sl 
un ritm dinamic de raze unterle 


compun în culorile prismei. În viziunea sa pre- 


іипипа, 


rente, care se des- 


valeaza moüuvul „oriic”, dar cu un accent subir 


mator si simbolist, în timp ce la Goncearova pre- 


Mdeaza motivul ,futurist" al dinamismului masi- 


pulsant al vitezei ca sinteza 


necanismului 
intre corpuri si Spaţiu. 

М. MALEVICI (1878—1935) întreprinde 0 
cercetare metodică asupra structurii functionale а 
imaginii. İl studiaza pe Cézanne si pe Picasso (pe- 
rioada neagră şi analitica) în esenţa faptelor ior- 
ie ruse el nu mai cauta tilo- 
ис al unui etos popular, ci cu rigoare 


15 a | 
male. In vecniie 1с‹ 
| 


пш aui 


deosebita, radacina ѕетаписа, semniticapa primara 


a simbolurilor şi semnelor ppresive. De la pe- 
roada cubistă juturistà (1911) in care tabloul 
ezulta din combinația modulelor geometrice for- 


male, el ajunge, în 1913, la formularea poeucu 


© 


upremausmului: identitate. de idee şi percepţie, 
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fenomenalizare a spaţiului într-un simbol geometric, 
abstracţie absoluta. 

Începînd din 1915, suprematismul lui Malevici 
si constructivismul lui TATLIN (1885—1953) 
sint cele două mari curente ale artei progresiste 
ruse. Amîndouă se încadrează în vasta mişcare a 
avangarzii ideologice şi revoluţionare, condusă de 
poetul Maiakovski si susţinută oficial de comisarul 
pentru învăţămînt în guvernul lui Lenin — Lu- 
naciarski. Malevici este un teoretician. Fl nu se 
preocupă de glorilicarea și de propaganda idealu- 
rilor revoluţionare, ci de formarea culturală, rigu- 
roasă a generaţiilor, care vor avea sarcina să con- 
struiască socialismul. În felul acesta, el îşi traduce 
crezul teoretic într-un program didactic, care con- 
sideră educaţia estetică sau formală ca parte com- 
ponentă a culturii proletare. Programul, care nu 
va fi urmat în Rusia, va fi folosit, în schimb, în 
Germania pentru constituirea metodei didactice a 
Baubaus-ului. 

Formaţia lui Tatlin nu este cu mult diferită de 
aceea a lui Malevici, dar el are un program pre- 
cis de acţiune politica. Orice deosebire dintre arte, 
trebuie sa fie eliminată, ca rămăşiţă a unei ierar- 
hii de clasă. Pictura şi sculptura sint și ele tipuri 
de construcție (si nu de reprezentare) şi trebuie 
deci, să se servească de aceleași materiale si de 
aceleași procedee tehnice ca arhitectura, care, la 
rîndul ei, trebuie sa fie totodată, funcţională si 
vizuală, adică să vizualizeze funcţia. Nu mai există 
arte majore si minore. Ca formă vizibilă, un scaun 
nu este cu nimic diferit de o sculptură; sculptura 
trebuie să fie funcțională ca şi un scaun. Arta tre- 
buie să aibă o funcţie precisă în desfășurarea re- 
volugei, Avîntul revoluţionar potenţează capa- 
сипае inventive, care dau un sens creator 
revoluţiei. Poporului trebuie să i se dea gi 
senzaţia vizuală a revoluţiei in acţiune, a schim- 
bării tuturor lucrurilor, începînd cu coordonatele 
spațiului si timpului. Artiştii devin regizorii ge- 
маі ai „spectacolului“ entuziasmant al revoluției. 
Ei sint aceia care organizează serbările populare, 
manifestările, parázile, reprezentațiile teatrale. 
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a Tyeta Int Гасп proiectează 
lurnul Eiffel proletar: o spirală uriașă de a 
de sirmā metalică ce se roteşte în jurul ei si саге 
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i1 j Matioá, ind « prezentat valo 
D în schimb, njormativá, 
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doi frag 1 


nSiruirea ai lar Cei 
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Dupa victoria asupra armatelor albe, U 


in vast program de reconstruc 
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2OVIetica incepe L 


: 1 H . H 
economica ȘI SOCIaia. in Gomenluj Creaţiei artis- 
tice se conturează însă un dezacord, cale va avea 
arcerea lui Kandinsky, Cha- 


urept consecin(a пі 


I 
Бап, Fevsner я баро in Europa occidentaia. Den: 
tru Malevici, funcţia artistului 


LTU е, са $i p 

trebuie sa ile esențial Spirituala, educativa, instru- 

mentele lui fiind şcoala şi muzeul. Pentru construc- 
ç | 


uvisti, acțiunea artistica esie O acţiune de conducere 
х š 

ȘI Se explica, in special, in pianihcarea urbanisuca, 

іп proiectarea arhitectonica, in desenui industrial. 


Ul 


Ca arusti, atit A. RODCENRKO (n. 1891), teore- 
tructivismului, cit şi EL. 


Ucianui niarxist al cons 
LISSI IZKI, gralicianul pentru care teoria formei 


este teoria comunicarii vizuale, ţin cont in mare mä- 
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sură de rigoarea formală suprematistă. Pe planul 
"cum cultural-politice ei vor să demonstreze că 


nu poate exista nici o contradicție între operația 


e v . . ju D 
estetica сі tehnologia indu triala intr un sistem in 
PED e i A ` М 1 

ге indu: па nu este 1ncatusata de suprastr 


ICtura 


e лт dustriale nu 


ipitalista, Tehn numai cà vor 


putea oferi posibilități nelimitate spiritului inven- 


al artistilor dar vor constitui deopotrivă. ȘI 


aparatul functional intermedn căruia im 


nulsul cr 'ator al artei in sociale. 
n cons tà societ Va St 
‚а productiei. Arta industris ni 


UA s! ades arata artă popul 


xpresia timidă 


din punct 


( al. ci semnul vit Se 
unei re se formează si transformă în 
onditii de libertate democratică absolută 


Situația în Italia 


irhitectura. Manifestul 


it de Sant?! Ha (1888— 


putea av 


1 T f 


1 oltare. rima 1 


ега în \ Z^ 
est* FIAT, la Tori 


CO (1869—1934) 


"onstruità de №. 


Problema locui 


"esti era practic ignorată pretutindeni orașe, 
LA LET "^telata 1 I 

орага, protejata de | а gu- 

şt municipală, era Cind 

presiune ărilor 


Jor conducătoare este un 


ienească: fascismul. Deoa- 


se afla 


formează Grupu 
I 


care 


R. (Mișcarea italiană pentru arhitec 
rațională). Sufletul mișcării este Libera. La începu 


65 


442 


443 


444, 
445. 


atitudinea regimului nu este hotărît ostilă. Arhitec- 
tul său oficial, M. PIACENTINI, adoptă o poli- 
ticà de compromis: nu dezavuează tendința mo- 
dernă, deoarece regimul este aparent pentru „în- 
tinerirea“ culturii, dar în fond, sprijină tradiţio- 
nalismul mestesugarilor. 

În climatul de compromis, mișcarea modernă 
reuşeşte, totuşi, să obțină cîteva succese: Gara din 
Florenţa (realizată de un grup de tineri, printre 
care MICHELUCCI — şeful grupului — si GAM- 
BERINI) este o bătălie câștigată într-un război vir- 
tualmente pierdut. Politica lui Piacentini este in- 
sinuantă: urmărește să dezagrege mișcarea modernă 
şi să reducă problema la o chestiune de opţiuni 
formale (arcuri si sau beton armat). 
Triumful compromisului lui Piacentini este Orașul 
universitar din Roma (1936). Aici există clădiri 
în stil monumental si în stil modern, ceea ce nu 
este grav. Grav este, însă, modul fals de tratare 
urbanistică, ce nu tine seamă de faptul cà univer- 
sitatea este un organism social. 


coloa ne, 


Dacà de la fascism nu ne putem astepta la o 
interpretare democratică a funcţiei școlii, nu ne 
putem aștepta, cu atît mai puţin, la o interpretare 
democratică a funcţiei oraşului. Au fost luate 
chiar prea multe iniţiative: reforma orașelor vechi, 
întemeierea de oraşe noi. Aici se adinceste contras- 
tul. Pentru arhitecţii „oficiali“, intervenţia mo- 
dernă asupra orașului vechi constă în general în 
„demolarea“ centrelor istorice, în îndepărtarea 
păturilor sărace din inima orașelor, pentru a le 
izola în barăcile infecte de la periferie. „Înfăţi- 
area monumentală“ sau „imperială“ era un pre- 
text: a-i scoate pe oamenii săraci din centrul urban 
însemna a lăsa disponibile pentru speculă tere- 
nurile cele mai scumpe. Dimpotrivă, dezvoltarea 
unei urbanistici moderne însemna sacrificarea ex- 
ploatării speculative, în favoarea funcţiei urbane, 
reformarea structurii de clasă a comunităţii, deci, 
înfruntarea tuturor acelor probleme sociale pe 
care regimul, care apăra interesele burgheziei con- 
servatoare, le considera periculoase pentru ordinea 


statului. Faza de luptă are drept protagonişti un 
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critic, E. Persico (1900—1936) si un arhitect, G. 
PAGANO (1896—1945). Fructul colaborării lor 
a fost revista „Casabella“. Persico avea idei clare 
s în politică. Stia că arhitectura modernă euro- 
peană pornea de la premise ideologice şi de la o 
tematică socială la care nu se putea renunţa, că 
dincolo de ele şi de problematica urbanistică ce 
urma, aceasta nu ar fi fost nici raţională, nici 
democrată, nici internaţională. Pagano era un po- 
lemist curaios si impetuos, chiar dacă, la început, 
i-a făcut iluzii că ar putea convinge regimul să 
adopte o politică urbanistică mai deschisă (apoi, 
deziluzionat. a trecut la antifascismul militant si 
^n Rezistentă: а murit într-un lasar de exterminare 
german). Avînd o importantă funcţie de infor- 
mare critică, revista „Casabella“ a împiedicat izo- 
larea arhitecţilor progresiști italieni mentinind vie 
dezbaterea asupra marilor probleme ale arhitec- 
turi; mondiale. În jurul acestui nucleu se adună, 
mai ales la Milano. arhitecții tineri cu tendinţe 
progresiste. Printre altele ei studiază un plan ur- 
banistic al orașului Milano. care, de bună seamă, 
nu avea nici o sansá de a fi luat în considerare de 
către autoritățile vremii, dar care demonstrează că, 
^n ciuda directivelor regimului, cei mai buni ar- 
hitecti italieni au fost conștienți de imposibilitatea 
de a pune problema arhitecturii în afara unei pro- 
eramàri urbanistice mai vaste. Unii dintre aceşti 
tineri ca F. ALBINI (n. 1905), I. GARDELI A 
(n. 1905) si E. ROGERS (1909 1969) vor de- 
veni protagoniștii reconstrucției după cel de al 
doilea război mondial. 

Opera lui G. TERRAGNT (1904— 1942) pare 
să conteste această interpretare a situatiei arhitec- 
turii italiene din timpul fascismului, dar de fapt 
o confirmă. Terragni nu avea interese ideologice. 
El a proiectat si realizat edificii din însărcinarea 
regimului. Cu toate acestea, a fost în mod incon- 
testabil cel mai mare arhitect italian în deceniul 
premergător războiului. Nu a făcut concesii pros- 
tului gust al arhitecturii oficiale, nu și-a ascuns 
credința în maeştrii raționalismului european. 


Pentru un moment isi făcuse iluzia că fascismul ar 
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constitui o din revoluționară. Acest fapt este ates- 
tat de int || său pentru experiențele constructi- 
vismului s SOY ES Poate se simțea mostenitorul lui 
Sant' Elia (născut si el la Como) si spera într-un 


al doilea futurism. Dar rigoarea puristă a cerce- 


tării sale formale nu era numai o cotitură, ci si 
ramul minim. Ca și pentru 
пегі, obiectivul său su- 


t 
prem era o arhitectură internaţională europeană. 
ar dacă pentru vorba, în fond, de 
n nenorocire nu se 


ni Singura cale era 


A surmonta o Iron 


putea desființa. pentru 


SS 3 E à : e 
aceea de a olta o conştiinţă internaţională sau 
europeana insusi 1 conştiinţei sale, 
au mai pt dii Di | natio . Nu era 
Senf Io NUN : e 
robiem proportionare, ci de  maturatie 
Aceasta, si nu alta, era „problema italiană“ 
Dieppe, SË oj [^ сз ERST. 
Fictura st sculptura. La stirgsitul războiului fu- 
turismul era loni (care 
in ultimele s fu- 
TEC MA S з 
turismul) ml od 


L lauda 
intretine, în generala „chemare 


ca 
la ordi: 
I 


= 1 * sn D a 
, speranţele nostalgi ilor din avangardă. 


ste ade arat cà vane wda rusă era Iavor 


^ L ` ` D 2 ` А 
climatul tierbinte al Revoluţiei din Octombrie. Dar 
si fascismul, abia ajuns la putere, se proclama re- 


utionar, iar Marinettj era entuziasmat Nu sur- 


prinde deci, faptul, că unii tineri, după ce au аѕ- 
tentat în radar de 1a război 0 renovare în sens 
european a culturii italiene. au crezut că ar putea 
a redea viaţă futurismului, mergind pe urmele 


revoluţiei fasciste“. Deoarece vocatia fascismului 
`a reacționară, aprecierea politică era greșită. 


A 


ptiunea culturală era însă usta. 


La Torino, cel mai mare oras industria 


| 
1 


se formează un mic grup neofuturist în frun- 
tea căruia se află L. C. FILLIA (1904—1936). 
MINO ROSSO (1904—1963), N. DIULGHE- 
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ROFF (n. 1901). Filia, mai mult critic decit pic 
; egătura cu cultura europeană 
trebuie să fie căutată dincolo de răspînc "wi scon- 
tată a impresionismului si expresionismului. Rosso, 
sculptor, se alătură dinamismului plastic al lui 


| 1 (éi Y ‚ rcd 

Duchamp-Villon, Diuigheroff, un bulgar care se 

formase în Germania, servesc drept punct de le 
š А 

вага cu avangarda rusa, E| este si arhitect aliat 


In raporturi cu Pagano ŞI cu proaspata mișcare 
e. Viaţa scurtă, pon- 


пса 


italiană a arhitecturii гаџопа 
a culturală slabă a neoluturismului 


ә] 


der 

ȘI prin Opoziția păturii cu din lorino, care 
era antifascista In sens rocean prin Go 
betti, sau în sens marxist prin Gramsci, Totusi, 


in 
cauza esenţială este lipsa de mi; усаг ideo] logice care 
privează ае есап neoavangarda di lorino: urn 
avion fara motor nu poate li tacut sa zboare. Ga- 


`a preferin- 


renta ideologica se repercuteaza ази 
l 2 Lire 1 

teior istOriCe, supe rficiale $1 incerte, dictate, mai 

ales, de intolei 


teristice Adela] 


nta fata de poeücile inerte carac- 


у Dias 


аг 1 V ai 


CH 51 


deci, de poziţia împotriva ,provincialismului" si- 
tuatie1l artistice italie: ie. Lu toate acestea, neoiu- 
turiştii au fost singurii în stare să injeleaga faptul 
ca dezvoltarea unei arte moderne italiene trebuia 
sà porneasca in mod imperios de la futurism $1 de 
la criza sa ale carei cauze le individuau in em- 
Faza пеоготаписа şi in istorism, care in ultima 
il fácuse pe Boccioni să se indeparteze de 
propriul sau program pentru a incerca o sinteza 


curopeana inire Impresionismul CCZANNAN ŞI ex- 
presionism, 

in ceca ce priveşte partea sa negativă, apre- 
cierea era exacta: mai mult decit a reiansa futuris- 
mul „eroic“, era necesar ca el să lie radicalizat, 
să i se stingă avînturile polemice şi romantice, pre- 
artei moderne, Іп 


tenjia de a fi „calea italiana“ а 
concluzie, Boccioni trebuia ocolit. Ceea ce nu in- 
iclegeau era faptul cà, ocolindu-l pe Boccioni, tre- 
buia să se recunoască in pictura lui Dalla primul 
început al unei noi structuri a torme, si deci, ca- 
lea unei legaturi directe cu avangarzile istorice eu- 


ropene. о recunoscuseră de multă vreme alți doi 
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arusti: F. DEPERO (1892—1960) si E. PRAM- 
POLINI, care aderaseră la futurism cînd acesta 
era în plină desfăşurare, respectiv în 1913 si 1912. 
Atit unul, cit şi celălalt, iau de la început o po- 
zitie de rezervă critică faţă de hotărîrea lui Boc- 
cioni de a reface istoria si recunosc în Balla pio- 
nierul unei cercetări aprolundate asupra genezei şi 
structurii funcționale а a formei. Depero o duce mai 
departe, aproape în tăcere, analitic, determinind 
$1 aE firele, care direct sau nu, legau fu- 
turismul de curentele eterodoxe, necartesiene ale 
cubismului, mai ales, de Duchamp. În schimb, 
Prampolini intra în contact direct cu grupurile 
i a lranceze şi germane, își îndreapta cer- 
net experimental, și este singurul 
care koda la maximum, in mijloc ul indiferentei 
generale, procesul de aducere la zi a culturii ar- 
tistice italiene din perioada interbelică si cea ime- 
diat următoare. Astfel, închis în laboratorul său 
ca şi Prampolini, Depero cu dorința de a avea o 

informaţie COI npleta 51 de prima mina, ajunge 5а 
presimtă criza iminentă a obiectului artistic tra- 
ditional: tabloul. Nu numai cà se angajează in 

ercetări structurale şi materiale, dar se interesează 
activ si de problema fundamentală a teatrului ca 
artă dinamică, sprijinind în felul acesta, acţiunea 
generoasă a lui A. G. BRAGAGLIA, pentru un 
teatru italian de avangardă. 

Acestei supravieţuiri latente, şerpuitoare a mo- 
tivărilor futuriste profunde, într-o cultură care 
le nega, 1 se datorează formarea, între 1930 şi 
1940, a unei prime tendințe angajate nonfigura- 
tive. Mişcarea se desfăşoară la Milano (care smul- 
sese oraşului Torino primatul industrial si se im- 
pusese ca singurul oras modern din Italia) în strinsa 
legătură cu mișcarea pentru arhitectură raţională. 
Din grupul primilor „abstracționişti” italieni fac 
parte: L. FOINTANA (1899—1968), A. SOLDATI 
(1896—1953), M. RADICE (n. 1900), M. REG- 
GIANI (n. 1897), M. RHO  (1901—1957), O. 
LICINI (1894—1958), F. MELOITI (n. 1901). 
Nu au un program bine definit. Mai mult încă, în 
generic al 


cetările | n sens 


loc să se opună polemic italienismului 
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curentului dominant, Novecento, se izolează de 
el, il ignoră. Ei simt că există o problemă italiană, 
care nu constă, însă, în redarea vigorii „vechilor 
tradiţii“, nici în жн natas clandestină a unei cul- 
turi europene, ci mai curînd în rezolvarea contra 
interne care as cultura artistică ita- 
і felul acesta, ei urmăresc 


ticțiilor 
hana de cea europeana. 
sa resoarba in mod critic (si nu eclectic) futuris- 
mul şı metafizica, si sa ajungă la o Junc(tonalitate 

oeticá, la o comunicare lirica de concepte spaţiale. 
peter reuşeşte: grupul „abstracţioniștilor mi- 
lanezi“, neglijat si ignorat la timpul său, a con 
sutuit una din principalele 
liene după cel de al doilea război mondial. 


premise aie artei ita 


Ecole de Paris 


Misiunea istorică a avangărzii a lost absorbită şi 
de Bauhaus, care transforma elanu- 
in pro- 


.normalizata' 


rile revoluționare in procese ERIC DIA Ogice, 


gramare si proiectare. Punctele principale ale pro- 
gramului erau: 1) reducerea artei la un mijloc al 


experienţei estetice colective; 2) reducerea tehni- 


cilor fiecărei arte la unitatea metodologică a pro- 


iectàri; 3) integrarea calităţi lor estetice în toate 
genţi а comu- 
inizarea educa- 
5) to- 


produsele industriale, înţelese ca a 


псаги $ educaţiei socialiste; 4) or; 
ue estetice colective 
losirea si angajarea totală a artiştilor în aparatul 
condiţii arta ar fi 
putut continua sa produca experienja esteticà si 


prin intermediul şcolii; 


1 
educativ jesus . Numai în aceste 


| 


aceasta, Ја "dul е1, 5а COI istitule o componenta 


] 
culturală a societăţii industriale. 
La această EEN de socializare a artei, ma- 
joritatea artiştilor răspuns negativ. 
Pină și olandezii din grupul De Stijl, 


al problemei, se retrag. In 


горе 11 a 
cind sesi- 
zeaza fondul politic 
cearcarea de coordonare si colaborare cu Bauhaus- 
ul, in 1921, se termină cu un faimos litigiu între 
I. van Doesburg şi Gropius. Este oare posibil ca, 


pentru a continua să-şi îndeplinească funcţia sa, 
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artistul să fie nevoit să renunţe la prestigiul ge- 
niului? 

Socialiştii Baubaus-ului nu erau singurii care 
afirmau aceasta. Si mai drastic, o afirmau dadais- 
tii, pentru care arta murise şi era complet inutil 
să încerci să o salvezi. Dar cultura burgheză nu 
putea să ia încă în serios acest gen de avangardă 
pe care o considera „anapoda“. Programul Bau- 
haus-ului si al „desenului industrial“, punea, în 
schimb, o ipotecă asupra direcției aparatului pro- 
ductiv, pretindea că îndeplineşte si o funcție edu- 
cativă, nu numai economică. Cultura burgheză nu 
putea accepta să se distrugă cu propriile тй. 
Ea putea acorda artistului libertatea maximă de 
exprimare, dar cu condiţia să гатіпа în propriul 
său domeniu şi să lase antreprenorilor iniglativa 
şi conducerea producţiei. Însuşi Mondrian, despre 
care nu se poate spune că nu medita serios mai 
înainte de a alege, se decide pina la urmă, să 
rămînă un artist în sensul tradiţional al cuvîntu- 
lui. Asa cum facuse cu mulți ani în urmă Van 
Gogh, el părăseşte Olanda şi se duce la Paris, ora- 
sul care, pentru artă, era „şcoala lumii“ 

În realitate nu era şcoală, ci piaţa artistica а 
lumii. Școala ега Baubaus-ul, cu profesorii și stu- 
dent sai, cu programele, metodele si SECH 
sale regulate, cu utilajul său tehnic. Dar, intr« 
societate burgheză marcată de mercantilism, раа 
de desfacere este mai importanta decît şcoala şi, 
într-un anumit sens, este și şcoală, deoarece socie- 
tatea burgheză este întemeiată pe legea cererii si 
ofertei, a producţiei şi a consumului. Astfel se 
explică faptul că, așa numita Scoală din Paris a 
avut, în Fortin şi ráspindirea artei moderne, o 
influență mult mai mare decît Banbaus-ul, unde 
lucrau si predau artiști de primă mină, precum 
Kandinsky şi Klee. 

Nu trebuie să subapreciem funcţia culturală a 
pieței de desfacere. In secolul nostru ea a fost de- 
terminantă. Marta este desigur, operă de arta, 
care trebuie să aibă deci, o valoare în sine, nu 
numai de agent educativ; ea îl reprezintă mai ales 
pe artist. Negustorii se întrec să descopere si să 
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lanseze artişti de talent. Patriarhul negustorilor 
parizieni, Vollard, l-a înţeles pe Cezanne (si nu 
numai pe el) atunci cînd criticii si artiştii (în afară 
de cîțiva prieteni) îl considerau un от plin de 
iluzii și un falit. Judecînd obiectiv, trebuie să re- 
cunoaștem că piața de desfacere a influențat cri 
tica mai mult decît a influenţat critica piața de 


desfacere. S istemul piaţă de desfacere :-colectionare 
organizează activitatea artiştilor, dar nu le limi- 
icaza libert tea de c X prt 51е, Аг ta este Ee 


ca fiind unica activitate neprogramată într-o so 
cietate de activități programate. S: istinin d ca vo- 
сапа artistica este un dar al nau 


H Și са SC oala 
poate doar să-l Sniper, artiştii sînt încurajați să-și 
caute succesul aşa cum ne încercăm norocul la 
Joc. Şcoala de la Pads este un fel de noua bohème 
Pictori si sculptori veniţi din toate ţările lumii 
trăiesc din speranţe şi mor de foame admirind 
„divii“ cărora le-a suris succesul. Că arta este 
internațională, cum sustir ieau şi teoreticienii Ban- 
Daus-ului, este în afara oricărei discuţii. În marile 
cafenele din Montparnasse, unde Școala de la Paris 
isi ținea adunările sale nocturne, se întîlnesc spa- 
nioli, ruşi, români, bulgari, americani, negri. Dar 
mai mult decît internaţională, Școala de la Paris 
este cosmopolită. Nu se caută o unitate de limbaj, 
toate liml xajele sint deopotrivà admise. Multiple in- 
cercări facute pentru a delimita si caracteriza 
Școala de la Paris au reușit doar să-i desfigureze 
aspectul cel mai semnificativ: acela al unui mare 
centru in care sint admise toate curentele si ten- 
dintele cu singura condiţie de a D „moderne“ 
Faptul semnificativ din punct de vedere istoric 
este că, în acel mediu, tradiţia impresionismului 
nu mai este о tradiţie [rancezá, iar aceea a ex- 
presionismului, tradiţie germană. Antiteza dintre 
Școala de la Paris şi сиз este, in сеје din 
urma, antiteza dintre două imagini ale Europei: ca 
stare de fapt, cu toate contradicţiile sale, şi ca 
utopie „rationalist“ 


Desigur, Școala de la Paris nu urmează o linie 
politică. Condiţia fundamentală a libertăţii artei 
era independenţa sa față de orice directivă poli- 
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tica şi religioasă, ca şi de orice tradiţie naţională. 
Ea își asumă totuşi, fara voia sa, un accent ро- 
liac, atunci cînd nu numai libertatea artei, dar 
ŞI orice altă formā de libertate este suprimată я 
unele ţări europene, са Italia, Spania, Germania, 
U.R.S.S. Într-o asemenea ditate artistul Scoli: 
de la Paris devine automat apărătorul libertaui, 


Cei trei „divi“ ai st la Paris sînt şi cei 


piloni ai pieţei internationale: Picasso, Matisse, 
I 550 este, fara 


jue, Cei trei „monştri sacri” 


inicitgente ale 
14 ionon 
4 S 

ve, Si аро, 
irum al artei. Din 


cubDisni 


cerami 


a imaginii, de la fri umos, la 


< 1 
sale neașteptate 12реѕс in 11 


deauna 11 miezul u iei situaţii prob lematice 1 О 


rezolvă cu orice preţ. Nu alătură nici unei mis- 


` A А 1 
сагі, dar intervine în toate; daca nu intervine, ab- 
i mnificativa. Este o „torța” care, 
cu un semn, poate salva sau distruge. limp de 


circa patruzeci de ani el conduce de la imaijimea 


Față de „civilizaţia industrială“ 

antiteză: Teoria „consumului 
e Gi 1 posibili itea 
actualitatea 1па[теї 


a çi ofertei specifica civilizației in- 
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gestul lui Picasso nu este gratuit, 
ci istoric, lui are un caracter aparent, 

ste ениш voită, citeva fulgerătoare Si 
decis are se naşte dintr-o apreciere extraordi- 
ır de WE a situaţiilor. Din punct de vedere 


M — 
MILI Cc 


1 isti: este Intotdeauna dite TH, Of a Sa nu ) 
desta jerentà: mini sale „stilurile 

1 “те = s з 55 4 A 
utulu simple instrumente, ca tehnicile. in 


operel recunosti ca puncte de referința isto 
; і arhaice, cel aztec, romanic și 


Dar referința istorică nu este pen- 


tru cl ) sonda cu care scormoneste consti 


nja Coi oranilor sii pentru a o face sa reai 


Uomeze, Ca opera, in sine nu are insemnátate, nu 
indică o adeziune si nici vreun interes lata de 
îna la urmă, joaca deschis: reface 


datele istorice. 1 
în felul său, tablouri de Velázquez, Holbein, Pous- 
sin, Courbet, Manet. in ce scop? Pentru a de 
monstra că o realizare artistică nu este niciodata 
desàvirsità, nu este o valoare dobindită, clasifi 
un eveniment flagrant, 
terventia noastră 11 poate schimba. Miş- 
în timp, perspectiva istorică se schimbă, 


pe care ii 
cindu-ne 
așa cum Sim mm în Spaţiu, perspectiva se 
schimbă. Peniru aceasta ei a tost declarat zeul 
Şcolii de la Pais care fara el ar fi fost doar 
o concentrare de artiști pe piara de desfacere. El 
nu neagă numai faptul că tradiţiile naţionale ar 
avea un sens, dar şi faptul cá arta ar putea avea 
tradiţii. Ca prezent absolut arta este anti-tradiţie 
prin excelenţă. Prin urmare, toate tendinţele sint 
legitime şi, în același timp, la fel de inutile. Toate 
sînt căi pentru a atinge valoarea, dar ceea ce 
interesează nu este calea, ci valoarea 

A doua persoană din această trinitate este Bra- 
que, eternul artizan faber al picturii moderne. 
„Un tablou este terminat atunci cînd a şters ideea“, 
cînd în mintea artistului, în locul ideii se allà 
un obiect pe care îl poate vedea şi atinge toată 
lumea. Artistul nu creează tipuri de obiecte, ci în 
mod absolut, pui obiectului. El fixează gi defi- 
neste, în condiţia istorică actuală, semnificatul, 


valoarea. Este ipd cà definind obiectul se defi- 
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nost imp 


ai termenului: nu 
i umanitatea teoreticianului pur, 
м $ A x Ey ^ 

Cianului pur, experienţele lor sint 


totdeauna unilaterale. „Imi place care 


talitatea lui, în 
este con pletă n 

| 
MC. aceea а teii 


Orecteaza emoția” nšsecinta, reg teo- 

ria пи preced. [ ir > put COLE 1]. i uman, emo 

А da ед trebuie integrată DOL 1intr-o 
e a valorilor, să d Teoria, la 

ri ei, nu o n 

densare de experienţe 

p { indeh \ L( Li 

SE DE i 

cime: Monta 1 

un con hi e int 


п € ! sin 131 propiar este juan 
Gris. Punctul ro Ot raportul dintre 
obici 1 l Urobien este lt l onside 
rar n u in 1 ra 1 C i rezolvă 
m cadrui il a jue, pe e aita parte, 
exista Spa ons [d mtis pa 
pul, materia, Mat tor, nu este 
aceea a lucrurilor, сі < cum pentru 


Intar YA + А à тутт! - Font 
Scuiptor este marmura sau bronzul (Braque а facut 
š i e 
ŞI sculptura, tratind ma 


I 
па са pe un bloc ae 


culoare). Arüstul elaborează materia, îi dà va- 


loare spaţială: obiectul nu este decit un stadiu 


in acel proces. În schimb, Gris porneşte de la 


ca materie căreia H este deja in- 


obiect, intel 
tegrata о anumita spaualitate. Prin cercetarea re- 
laţiilor proporţionale sau metrice (este deja tema 
„5есиипи de aur" care va D reluata de ,purigui" 
Ozenfant şi Jeanneret), el dezvoltă spajialitatea 
obiectelor in spañalitatea unitară, totala. Discu- 
wa atinge subtilitàgi tomiste (o relevă un scriitor 
catolic şi tomist, Maritain, şi o coniirmă Severini). 
In realitate, însă, mai mult decit dualismul din- 
tre obiect $1 spațiu, intră în Joc conceptul de va- 
loare. S-ar parea са atit Braque, cît şi Gris vor 
а realizeze şi să fixeze în tablou un nou tip de 
valoare; o valoare care este proprie şi specifică 


tab] к as à ^ tc + 
tabloului ca obiect produs şi nu dependent de 
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Ceea ( d ( t. In societate care are 


i urmaresc, in 


autonom 51 


mmonstreaza 


de ea 


isa imea me raneene, care 

S bstan a picturii sale, este re- 
'rva inepuizabilă a imaginaţiei creatoare, tot ast- 
| jT. arta constituie rezerva de aur pe care socie- 
леа trebuie să se ferească sa о distrugă în ca- 
drul micilor sale afaceri este са- 


italul om 1 
de 71 prin operele 


creasca 


denta IS- 


toricà. Asemenea celorlalți. Matisse a văzut două 


războaie, și ca toti ceilalți, a suferit de pe urma 


lor, dar nu și-a îngăduit са în pictura sa să se 
strecoare ceva din durere; lumea, 
izele sale de nebunie, e civi- 


zatiei. în re 1 mule Z€ 
tele. Uma ru a-și 
eveni d . Arta pă trează sau 
nsuflà di u 1 meni bucuria de a trai, pe 
care 1 il < o distrug Deci 1 pentru 
Matisse nime! se < marile struc 
turi al E muli se a; du tre toate 


mponentele sale arta este cea mai stabila. Fiind 


poate asimil 


marii piloni ai punţii dintre Europa si America. 


ctura sa coniirma 


mia si integritatea 
individuale 


Printre atîtea curente si 


ima jumătate a secolului 


care se încrucişează în I 
în cadrul Şcolii de la Paris, tema comună este 


idealul romantic al artei ca poezie si a poeziei ca 
viaţă. Arta este limbaj, singurul limbaj care se 
l 


poate ridica deasupra limbilor nationale si care 


permite comunicarea si întelegerea dintre oamenii 
de pe toate meridianele globului. Limbajele figu- 
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[ierra VA E 
o luncţie în adevăratul sens 


dacă realizează o circulaţie 
ontinuă în corpul viu al umanității 

Limbajele | 
lul limbajelor 


figurative nu sînt instrumente în fe- 
„tehnice“ care sînt deja pe cale să 
se formeze si care. pînă la urmă, vor discredita 
limbajele istorice, ci valori. Sînt 


valori pentru că 
nu sint date și utilizate, ci trăite si suferite. Ace- 
leaşi curente sau tendințe care se niscuseri din 
regruparea mai multor 


de cercetare 


ë S X . 
artist1 in тиги] une: teme 


A 
încep să se personalizeze. 
Mai mult decît să înfrunte si să 


comună 
e -perimenteze nol 
moduri de exprimare si de comunicare, ele tind 
să exploateze purificînd sau rafinind, un patri- 
moniu de limbaj comun. Apatrizii Sc 


Paris NU Dă 


lii de la 
А 
țarilor 
introduc, ameste- 
cîndu-le, in circulatia societati cosmopolite. Pen- 
tru toți este valabil exemplul lui Chagall care 


toata viața interpretează ca un maestru, în ma- 


iduiese traditi 


le 


rasesc S1 nu tz 


lor de origine. 


Dimpotriv: 


rele teatru al artei mondiale, rolul „spiritului“ 
rus sau exemplul lui Soutine, care joacă rolul 
„spiritului ebraic“. Francezii însisi se »deznationa- 


lizează“, dar nu adoptínd limbaje 
í 


supranationale 
ca de exemplu, limbajul geometric al lui Mon- 
drian sau al unui Pevsner), ci căutînd factorul 
comun într-o simplificare a limbajului, într-o în- 
tr-o înțelegere spontană a unor teme comune. Тата 
dona cazuri tipii ROUAULT (1871— 1958) si 
UTRILLO (1885—1955). Nu punem la îndoială 


: . А . jv v e A . e e v 
pasiunea sociala, tradusă аро 1п Vvocaltie religioasă 


C 


а lui Rouault, ce reintră. desigur. în filonul lite- 
raturii angajate si catolice, care merge de la 
D'oy: la Bernanos. Dar este vorba tocmai de o 
vocatie esenţial literară, care-l duce la alegerea 
co istientà al unui sermo bumil 

ativ si, la conexiunea unui lim- 
bai figurativ, actual (expresionist fov) limbajul 
arhaic al picturii şi al emailurilor romanice. Mo- 
tivul comunicației este pentru 


imediat comu- 


A SC ER 
їп Consecința, 


el ideea necesităţii, 
religioase, a prezenței dătătoare de via- 
tà a lui Cristos în omul sărac. 


anctifică condiţia umană tragică 


experienței 
a sacralitàtii care 
a proletariatului 
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Utrillo 
al Parisului pe care 


industrial. În cu totul alt sens, foloseşte 


ca factor comun cadrul urban 


toți il au înaintea ochilor, Parisul imr presio nistilor, 


vi "oit degrada 1 


umilit în mizeria suburbiilor. Chiar 
$1 ic 1, de 2C 1, еѕте vorba de о reinto: cere inter ntio- 

re | fel de saracia t SNE faac n 
ată către un fel sărăcie primitivă, cu atit mai 


гегага, cu cît este mai acumulată dintr-o întreagă 
imbaj. Parisul lui Utrillo 


d 


serie de experiente de | 


se naste din suprapunerea prin transparența а 
intensificării expre a lui Van Gosh asupra 
parspectivel 1 npresioniste a lui Monet si dintr-o 
implificare ek dei ага, prin anarenta incapacitate 


da Dobai а n K tte, si Dodo pa 
ti IDA la MON. AE: b Ta resi | ismului, dar 


11 eeneralizindu-] in limba! internațional si con- 
tial ci caracte izindu-l drept „popular“ re- 


cureind frecvent la locuţiuni dialectale 


se extinde tenc 


si Cendrars) de a impleri 
batul figurativ, nu numai cu cel lit 
limba vorbită. Această tendință se 


după cel de al doilea război mondial, în unele 


vzuri de afinitate surprinzătoare iproape de coin 
( identà f »rmalà. între creaţii pictur: lle si noetic e 
Fautrier - Ungaretti sau Faute Ponge 


Dubuffet — Queneau si la 


limită, poezia gra- 


ficà a lui Michaux. 
Î asa drept confluenta si Bierger (st nu ca 
einte de limbaje figur ative, co ala, de la Paris 


` D 7 
re origini destul de îndepărtate: s Van 


Goeh din Olanda si a lui Muro di eta 
(1885—1886). Cel de а] doilea val, mai viguros, 


începe în primul deceniu al noului secol. Din 
România soseste C. BRÂNCUȘI (1876—1957) 


pentru a studia cu Rodin. Dar aproape imediat 


Otitură ra dies] el se eliberează de reto- 


rica monumentală si de tehnica prodigioasă a 


maestrului și începe să studieze sculptura neagră 
Nu este fascinat de barbaria naivă. ci de esent 

liratea plastică a acelor forme absolute, care nu 
dmit nici un raport cu spaţiul exterior şi care 


e orice mediere ei a 
şi semnificant. Tinde, 


ntre semniticat 
culeagă saminta 


astfel, să 
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467 
603 
606 


originară a formei plastice. Este un 
| А 


am putea numi prelingvistic, 


este forma unui conţinut, ci se хе 


бектүү? 1 : š 
eitermininct-si propria sa 
| 


regas x. ES ai tral 
> 41 academ са: 
1 ° 1 ^ 
1 J1DO11C; Arte populare гот; t 
rha însă le « ilit 1 1 


a | Brancusi este 
468, acela care îl inițiază pe italianul MODIGLIANI 


607 — 
(4 CCA 102 ^ 1 e 

610. (1884—1 29) in Scuiptura neagra: o yerienta 

у е, după citeva incercari S Modi- 


опат о transpune in pictura, folosind culoarea nu 


complemei tar, ci ca pe o materie intrinsecă for- 


1пѕа nos- 


1 
met. Spre deosebire de Brâncuşi, nu 


talgü primitive si populare, 

terpreteazà mediul, tot asa interp 
cu alta fi Jele lumii 
ient ele sa 

i elei € 1 


Vlontaparnasse stiu 


Europa acelei vremi. Dincolo de 


sa o exprime 


s ppp ase. СИИР Kei ° ° 
caracterul modeiului е exprim 


societati: artiste, Mai mult decît portrete. 


sa 1псегсе O S 


bioza intre colorismul şi volumetria cubistă 
e oi ° х 
In Italia tentativa eur na a | Moss; nu a 


i 
ue amaa. Es [ost Feieren йе dilere Talus 
ut urmari. La a fost inirinta de diferite feluri 


ienism: futurist, metafizic, novecentesc. 


E HE dies EE š 
Alt italieni vor contribui la răspîndirea unui 
limbaj care în cadrul parizian va deveni limba- 
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[3 l | o | al artei. După peri 


ju interi t ( 
oada futuristă și cubista G. SEVERINI încearca 
limbaj cu tendința decorativă si 


acento, Jus- 


fant, 


190) pictor şı poet, rca 0 


|? Е 
tre Spatialitatea „mobila, 
nzoriala 


Кеа- 


si spaualitatea s 


a, rareliatà a impre 


I . S V eb. \ 
nu O legatura iStOrica (imposiDilaJ, 


ci о asonanja poetica rară, între tradiţia impre 
usta St O tradiție italiana, care pornind de la 


; | чое. Жесе е à ETT 
liepolo şi Guard: ajunge la Boldini. Nu isi pro- 


pune să introducă pictura nascută din impresio- 


nism în aria unei tradiţii italiene, ci să aducă, 


1 
eventual, experiența vizuală la nivelul intelec- 
area la nivel 


semnului, iar cuvintul 


l ! 
tualuiui, cui 


himb, 


descriptiv la nivelul timbrului muzical. In 
G. DE CHIRICO, intorcindu-se la Paris în 1924, 


face posibilă inserarea unei componente ,clasice' 
într-o cultură romantică în esenţă, cu acea а 
Școlii pariziene.  Prospectează tradiţia italiană 
dintr-un punct de vedere nou şi eterodox (şi mai 
precisă, in acest sens, este acţiunea fratelui sau, 
SAVINIO (1891—1952). Umanismul italian nu 
esie renagterea naturalismului şi istorismului cla- 


SIC, Ci trecerea sa Intr-o dimensiune metafizică 
аѕраџаіа şi atemporală, desprinderea de viaţă, si- 
tuarea sa vesnica în domemul morţii. Si deoarece 
moartea este irationalul, absurdul, somnul şi vi- 
|, comparate cu veghea ŞI raționalitatea existen- 
lui De Chirico deschide drumul 


tel, „clasicismul 
suprarealismului, curentul care deplasează în mod 
hotáritor arta, din punct de vedere psihologic, din 
sfera conştiinţei în sfera inconştientului. 


418, 
470. 


» 
S 


640 


constructivis 


Mondrian, ) > 
А : e А 1 3 З ks 
infiuentati de dezordinea luxuriantà a viet 


Alegerea lui Mondrian este pur 


ә 


пег nu 


tice pariziene, 


turala: umic nu-i 


la о definitie 


inteme 


"Lu conceptuale, CL р 
eptia | cercetarii sale era 

putea să nu fie analiza viziunii iniţiată de im 
i m si continuată de cubism. Kandinsky se 


t Crerntuj 


presioni 
stabileşte la Paris în momentul în care naziștii 
nchid Baubaus-ul: este desigur o alegere culturală, 
dar şi politică, deoarece Parisul înseamnă liber 
tate. Fraţii A. Pevsner si N. Gabo fusesera de 


la Paris. Ei cunoşteau deja dinamismul formal al 
lui Duchamp si al luturistilor cînd participa ac- 
in Rusia, la mișcările avangaărzii revoluționare. 


mele disensiuni cu reprezentanții curentelor de 


oÉientare Opusa ií iac sa se intoarca în țarile oc- 
cidentale: Pevsner la Paris, Gabo la Londra, de 
unde va trece în Statele Unite. Amindoi lucrează 
aceeaşi linie de cercetare: fenomenalizarea plas- 
uca a formei geometrice, dar în sensul individua- 
lizării celei de а patra dimensiuni (spajiu-timp) 


prin ,revoluga^ formelor geometrice, care nu mai 


sint gindite doar ca nigte concepte, ci ca un dat 
in realitatea fizică а unei materii ductile, elastice, 
lexibile şi (la Gabo) transparente (sticlă, materialul 
lastic). Cercetarea lor piastică nu are nici o le- 


cu sculptura tradițională. Accentul va fi 
pus pe dezvoltarea principiului suprematist al lui 
Male» e cerea ca pictorul să he eliberat de 


S [aja de supratara piana, Intr-adevar, 
тогип este O lorma geometrica piana care ade- 
LGT е elastic, capata, апегие poziții şi con- 


liguraţii in spayu. Este o mişcare pur figurativă, 
dar anticipează concepţia formel „cinetice“ care 
va constitui obiectul celor mai recente cercetări 
constructiviste. Dată ca realitate existentă, şi nu ca 
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ica, sau mai 


principiul 


morfologic al tuturor fo: 


gic 

Acestui principiu i se opune principiul biomor- 
fic al lui H. ARP (1888—1966) care, în fond, 
pune celula organică și procesul său de creștere, 
mei geometrice | 


"nitive, ci 
rdonare a 
| care M 
са рі tör si poet, a putul participa concomitent, 


| : SM Д LL za 
a doua mișcări aparent contradictorii (De Su] 


care, în realitate, urmareau să facă 

din orice limbaj figurativ insutupona- 
А : : che 

ducă creaţia artistica la 


pur. 


au 1STOTIC $1 sa 


implitatea actului 


Nu s-ar putea oferi un tablou al situaţiei cul- 
turale încadrată sub numele de Școala de la Paris, 
fara a пе referi la numărul mare de artisti minori, 
din toate părțile lumii, care uneori reușesc să do- 
1 succes elemer, sau luptă toată viata 

ori Феѕсигајаді, se 1 în | 
d ultimele noutăți artis 


| Extremul 


intorc in Та 


ȘI țarile indepartate 


A . : x Í í 
sau America de Sud sint atinse de 
un val de cultură figurativa occidentală, care p 

voacă adesea criza tradiţiilor celor mai vechi. În 


modernă devine sinonimă cu li- 


toată Mmea, arta 
bertatea de gindire și de expresie, de independenţă 
a culturii faya de putere. Deși arta, care între 


[930 si 1940 entrul la Paris, nu căpă- 
sa nici o col ica, o va dobindi atunci 
cind regimuri încep să o condamne 
incercind sa p are, ca exponent ai cul- 
tut 1} 1 d 2 KA mediocrii саге nu aveau 
ici măca tradițională si tennica expe- 
a! 1 „academicieni“, Interpretul 


artis ris, a deveni 
în 193 ( | operă care ndamnă fh 
da. о орта care сопаашпа 1 
în numele umanităţii, reacţiunea fascistă şi na- 


zistă: Guernica, prima operă modernă „angajată“ 


¿ 
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486, 
487. 


535, 
578. 
570 


579 


475, 
471. 


in pr timpu'ui şi opera care 
ioiului, si din 


entului anar- 


blematica politica a 
marchează sfirsitul pitorescului, 


In consist 


, 


punct аё V `dere ide olo 
| 
ч Ç "ae" 

Di п ae 


Prir chi про гарон: 11151 nului ubist 
se паѕсиѕега chiar în ca cul | ubismului. Fusese de- 
finita o nouă А formală, dar arta raminea 
O cercetare cogniti Operele cubiste, in ciuda 
ezului lor revoluti ] 


eu". Obiecţiile í 


1.1 
probiema 


la repr la repr La ai Lr1 Nu 
fusese deci, decît o revoluţie în cadrul concepţiei 
„istorice“ a artei ca formă, $ a formei ca obiect 
Atita vreme cît arta raminea, însă, producţie de 
obiec raţiunea socială a artei raminea neschim- 
bată. pte în societatea burgheză obiectul este 
marfă aria bogăţie, b ogátia autoritate, putere. 


1 
1 
intentülor revoluționare, cubismul, care 


păstra si întărea chiar concepţia artei ca produ- 
cătoare de ob de valoare, reintra în sistemul 
valorilor constituite. Duchamp însuşi a dus mai 
departe critica cubismului. Cu faimoasa (logod 


) 


; | S a > 
nică care nu este un tablou şi nici тасаг un ,0- 


“ 


biect", ci o combinaţie de imagini de plăci trans- 


4 b е3 
ѕа ѕераге ideea de artă de ideea de 
formā si, în acelaşi timp, 


logia cubista dintre 


I 
parente, el cauta 


sà distruga, ironizind-o 
апахо; 


funcţionarea operei de artă 


și ceea a mașinilor, făcînd din operă o maşină, 
care anticipînd at Decan suprarealistă, s-ar pu- 


umi 


cu functionare siml d In m 
F. PICABIA (1879—1953) lan- 
ré 


pre- 


1 ump 


arte „amorfe“ care să nu 


unei 


aza ideea 


zinte altceva decît un gest. 
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atenţia de 
i subiectului 
re este întot- 
artist care pre- 


„Este o artă care vrea să distragă 
la obiect pentru a o concentra ast 
de la Pro la producator. O art 
deauna diferita de ea însăşi. Un 
fera si în viaţă S fie nomad“ (F 

Duchamp si Picabia, cărora li se 
torul si fotograful american MAN RAY (n. 1890) 
înființează revista „201° care anticipează multe 
teme ale mişcării dadaiste la 
1918. Dada ia naştere la 
poetul român 


Ball şi R. 


olo). 


alatura pic- 


care vor adera îı 
Zürich, in 
Tristan Tzara 
Huelsenbeck si pictorul-s ulptor H. Arp 


SCT11tOI ii 


intemeiaza Cabaretul Voltaire, cerc literar a ar- 
tisuc fără program, cu intenţia de a ironiza 
si demistitica toate valorile constituite ale culturii 
trecute, prezente si viitoar 

Chiar şi numele de Dada nu are nici un înteles. 


A fost găsit la întîmplare într-un dicţionar. Ma- 
ишге grupului dadaist sint уоп 
deconcertante, scandaloase. Practica este asemana 
toare cu aceea a futurismului si, in general, a av 
gărzilor, numai că în cazul dadaismului este vor- 
ba de o avangardă negatis š, deoarece nu vrea s 
instaureze un raport, ci să demonstreze imposibili 
tatea oricărui raport între artă şi societate. 


dezordonate, 


Deoarece există un obiecte 


st tehnici artistice, să se conteste 
acestea: i-arta. O mişcare 
artistică ce neagă arta este un nonsens: Da 
acel nonsens. Negind intregul sistem de 
neagă pe ea însăşi ca valoare sl ca funcţie, 
tia fiind o acţiune finalizată si 
Mişcarea se reduce 


concept de artă si 


treb Ule toate 


ulezirata М 1 
adevărata artă va fi ant 


la este 
valori se 


func- 
avind O valo: 
, astfel, la acţiune pură, ne- 
motivată şi gratuită, dar tocmai de aceea demisti- 
ficantă fava de valorile constituite. 
să producă opere de artă ci „să se producă“ în in- 


ire. 


Dada nu vrea 


tervenji in lant, deliberat imprevizibile, smintite, 
absurde 

Reacţia psihologică şi morală faţa de război 
duce la extrem critica societății timpului. Rach oul 
era un eveniment " conti cu rational mul pe 


care trebuie sà se ntemeiez« progresul social. In- 
telectualii care voiau să separe propria lor rás- 
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o љ d 
ب 0© دم‎ 
E wo 


474. 
486, 


487, 


483. 


pundere de aceea a aselor conducătoare ce îl 


poziţiile po- 
izboiul să fie considerat 
o deviere fatală de la linia ,ratio- 
trebuie ca societatea 


dorisera, trebuia să ia o poziţie, iar 
sibile erau doua. Prima: 
un pas greşit, 


nala” a istoriei. În acest caz 


i fie readusă pe drumul raţiunii printr-o acţiune 
mai mul sau mai puţin energică (reformă sau 
Aria | la intoarcerea 

e, fiind con- 

romantica drept non- 

ере în sistemul rajio- 


Era teza av angarzilor 
Istructiviste, a arhitecturii 
dustrial. A doua poziţie: 


eis 


CIVILIZA- 


se OnSIGere gresita directia mersului 

А ; - KE 
iei, lar războiul ca o consecință logică a progre- 
lui Ştiintific si tehnolo trebuie deci să se nege 


şi orice proiect al is- 


toriei viitorului, să ne întoarcem la pu ictul zero. 
1-3 ç А š 

рга teza dadaista, precum ŞI primui anunț al ace- 

Loi ° E t 1 1 1 . 

iet ,contestari glob: ie саге, dupa cel de al doi- 


lea razboi 
cu altà forță si am 
toate rile rajio ale si 


tea de suprastructurile auti 


mondial, se va manifesta pretutindeni 
ta de a îndepărta 
de a elibera 


tati $1 pute 


oare, ca voin 


»CCnZl SOCIC- 


ale valorilor institutionalizate. Se exp іса, in fe- 
x І š a : : 
lul а esta, de ce multe mişcări artistice actuale, 


tocmai sà conteste sistemul pitalist, 


se refera mai mult sau mai puţin explicit la pre- 


cedentul dadaist. 
Separi actul estetic inițial de in- 
treaga istorie a artei, dadaismul recuză orice ex- 
Intoarcerea la punctul 
inseamnă, cu toate acestea, întoarcerea 
adică refacerea parcursului 
AȘteptate $ apa- 


1smul își propune o acţiune de 
pune în 


rm wind 


nd impulsul 
perientà formală şi tehnică. 
Zero nu 
la punctul de plecare, 
Prin i: 
rent gratuite, dada 


T 
iulburare 


IStOr1C, tervenţiile sale nez 


al carui scop este acela de a 
criză sistemul, intorcind împotriva societăţii pro- 


.. 1 ' | RN A = А 
priile ale procedee, sau 101 osind in sens contrar 


ucrurile carora ea le atribuie o valoare. Renun- 


yind la tehnicile specific artistice, dadaiştii recurg 


la m ele şi tehnicile producţiei industria 
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cinemato- 


d Richter 


1 P | TU ` 1 
le toloseasca d 


чау - Lotograitía 


totusi, sa mo- 


alorile 


1CCC eptat e ȘI ty 


i š 
tati Giocondei lu: 


reze o capodopera, st ; 
care este privită în mod pasiv de câtre opinia 
comună. 

Negarea tehniciloi ca operaţii progr: in 
vederea unui scop, isi are pu inctul cula t în 


acel ready made al lui Duchai np: un obiect oare- 


care (o sticla, o vespasiană, o roată de bicicletă) 


prezentat ca şi cînd ar fi operă de arta. Daca 


cazul Giocondei cu mustăţi se considera lara v 


loare un lucru căruia în mod obişnuit í se atri 
ue o valoare, cu ready made se consideră ca 
avînd valoare un lucru căruia in mod obișnuit nu 
і se atribuie nici una. Айг într-un caz, cît si Î 


celalalt, nu exista procedeu орегайу, CL o 


bare is intenționat arbitrara. Daca Gio- 
reprezinta pars destruens, ready 


dadaismuluir. 


made reprezintà pars construens a 
Duchamp iscălind-o cu un 
nume oarecare, Mutt `mnatura 
valoare 


DUS о vespastana 
Lotuși, punind o 

а vrut sa spună că acel obiect nu are o 
artistică în sine, ci şi-o dobindeşte judecata 
subiect. Dar cum o 


de modele de 


prin 
lormuicaza 


iormulată de un 
daca nu mai dispune 


, 
valoare? De 
I apt, artistui se 
COI textul Sau ODISnuit in саге indeplineste о iunc- 


ambianța sa, il de- 


à ° М : 
пе practică: îl desprinde din 
Scoţindu-l din- 


viază, îl duce pe o linie 
tr-un care, totul 
nu poate D estet 


moarta. 


context in пша utiiitar, nimic 


obiectul este situat într-o di» 


totul poate 


mensiune în care, nimic neiund utilitar, 


li estetic. nină valoarea estetică, 


Ceea ce deter 


»ocedeu tehnic, o munca, ci un 


nu mai Este un | š 
simplu act mintal, o atitudine diterită lara de rea- 
litate. 

este veche, dar 


Disputa dintre frumos şi util 


pe vremea primelor ready made teoria desenului 
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151 
482 
434, 

309. 


908. 


industria u se паѕсиѕе inca. Cind va fi formu- 
jJaubaus-ului. va fi f llata 1 
aubaus-ulul va HH tormulata in 
ady de-urilor 


C or 5 


functi lar 
a 1 
ica Sin ш! 


icà, deci, este atinsă 
iei industriale. Par- 
industrial va avea 
1 a ambiantei 


ArUIȘII vor in- 


jyinsa in 


existenței. In 


d 2 1 
compun, de 
li-l conteră o societate 
eg Š "i 
Citic estetica nu tinde 


1 
| 
l 


ective ale existenţei, 


comportament eliberat 


SC 
ca oricine are posibil 


upa cercul 
ci a fi artist nu mai înse 
exerci o profesiune care cere o anumită ex 
lenta tehnică, ci să fi sau să devii liber. Eli- 
berindu е йе orice constrii ere. arta devii 


Joc, iar jocul contrazice seriozitatea acțiunii uti 


artistic, cu conc 
ale, 


do LC sa 


геп 


1 М! 1 а 
tare, deoarece libertatea este valoarea suprema; 


tem cu adevărat serioşi. Este 
ideea lui Schiller, dusă pînă la ultimele ei conse- 
cinţe, a artei ca joc și a jocului ca libertate. 
Și jocul isi are tehnicile sale, deși diferite de 
tehnicile „serioase“, sau poate aceleași, dar in- 
terpretate și practicate in mod liber, abătîndu-le 
de la scopul lor obişnuit. Тостаі pentru cà da- 
surprindere, cu intervenţii 
neplaniticate, tactica sa cere o varietate de mij- 


numai Jucindu-ne s 


daismul acti 


| — 
асе гс 


ice, lipsite de prejudecăţi. 
Chiar separarea (pe care am fost constringi să 
o facem aici) a creaţiilor plastice, sau vizuale de 
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re. Între diversele tipuri de ii 


analogie sau par 


deosebire. Nu se poate spurie - 
iste ale lui Агр constind in panouri decupate si 
colorate, suprapuse, sînt sculptură sau pictură, re- 
lefuri sau co! у; sint rorme negeom тсе. ete 
care ar putea fi întîmplat dar càrora h s 
acorda importanţă, consistenţa jlasti a. A. ecte 


e « 
LOr ,Serioase . 


Raţionalității proiectului, dadaistii îi opun са 
uzalitatea, dar ei nu fac din logică si din caz 
1 ` 11 irc 
) elati dialec 
pi ire, tre ati 
K. SCHWIT- аә, 
1C1 ( Li dictie 480 
ul itelor De Sti 
u E. Lissitzkà 


olose 


Schwitters este, la orig 


So. T 
cà pentru cubişti collage-ul 


Cic 


onstra ca nu exi 


ntre spaţiul real si ce 


YA 
О 


са lucruril din re litate pot trece in pictura fara 


i isi schimbe substanţa. La Schwitters, în s 


sa 


nu există o problemă a spaţiului, оре 


decît un loc unde ajung si prind crustă lucru: 


cele mai diferite. Opus este Merz- 419 


bau (si termenul itor ca ŞI 
Dada), un fel de coloai facuta din 
lucruri găsite la întîmplare şi айай altora, zi 
de zi. Tablouri sale (da à se pot numi astiel) 
1 ] ceea ce i-a căzut întimplător 


la indeminà, i-a ati tru 
moment atenţia și i-a furat o clipă din nta: 
bilete de tramvai uzate, fragmente de scri ri 
dopuri, nasturi etc. În tablou, lucrurile la 


lare sint asezate Intr-o ordine aproap2 geo- 


nu este о eroare, este 


NUM 


metrică. Ordinea în 


eroare ordinea care reflecta o schema abstracta. 


е 1 tablou, 


) 
R tate X » aza 1 
ivealitaiea care se ascaza IN 


ormind un nou context, nu este altceva 


existența, si nu există in sine, nici ordine, 
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dezordine. Societatea aruncase lucrurile, pentru 
că nu mai serveau la nimic, își îndepliniseră func- 
ua însă Schwitters le culege si le combină în ta- 
bloul său; nici măcar nu şi-a dat osteneala să le 
distrugă, întrucît pentru societatea „de consum“ 
realitatea se împarte în ceea ce este de consumat 
ȘI ceea ce este consumat. În gestul care le recu- 
perează nu pentru a ne releva, desigur, cine stie 
ce frumuseţe ascunsă si ignorată nu este nimic de 
compătimit și nici patetic. Dar deoarece sînt lu- 
cruri „trăite“, ele se vor împleti în tablou cu al- 
tele la fel de „trăite“, o relație care nu este o 
сопѕес 


logică а unei funcţii organizate, ci tra- 
Ze 


ma complicată, si, cu toate acestea, clar lizibilă a 
existenţel. 


Suprarealismul 


de Schwitters, între dadaism 
Si constructivism nu a trecut nimeni. Dada a 
fost transformată în suprarealism. adică în teoria 
iraționalului sau a inconştientului în artă. Trece- 


re puntea 


rea se produce prin revista franceză „Litterature“, 
la conducerea căreia se află un grup de literati: 


Breton, Soupault. Aragon, Eluard. Breton era si 
medic psihiatru. îl studia pe Freud, a cărui teorie 
despre inconștient deschidea cercetării o porțiune 
nemărginită a psihicului. În inconstient se gîndeşte 
în imagini, și deoarece arta formulează imagini, ea 
este mijlocul cel mai potrivit pentru a scoate la 
suprafață conținuturile profunde ale inconstien- 
tului. În prima fază a poeticii suprarealiste arta 
are tocmai caracterul unui test psihologic, dar 
pentru ca acesta să fie autentic. nu trebuie să 
intervină conștiința, iar procesul de transcriere să 
fie absolut „automat“. ` ` 


„Manifestul“ suprarealismului datează din 1924. 
În 1928 Breton a publicat Le Surrealisme et la 
peinture, o adevărată estetică suprarealistă. In- 
conştientul nu este numai o dimensiune psihologică 
pe care arta o explorează mai uşor datorită ra- 
portului strîns cu imaginea, ci este dimensiunea 
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existenţei estetice, deci, chiar dimensiunea artei. 
Constiinta este domeniul a tot ceea ce poate fi se- 
sizat, inconştientul este domeniul insesizabilului, 
cel în care fiinţa umană nu obiectivizează reali- 
tatea, ci se contopeste cu ea. Arta nu este deci, o 
reprezentare, ci o comunicare vitală, biopsihologică 
a individului cu tot ce-l înconjoară. În artă, ca 
și în teoria si terapia psihanalitică, experiența oni- 
rica — aceea în care faptele ce pentru conştient 
apar distincte și fără nici un raport între ele se 
dovedesc legate prin raporturi cu atît mai strînse 
cu cît sînt mai lipsite de logică, mai necriticabile 
— аге o importanță deosebita. Raportul artă— 
conștiință nu exclude întreaga istorie a artei, ci O 
consideră într-o nouă perspectivă. Se va încerca, 
astfel, să se discrediteze, în favoarea imaginii in- 
constiente. forma înțeleasă ca reprezentare a unei 
realități de care sîntem constienti. În felul acesta 
se explică poziţia suprarealismului fata de cubism, 
care putea fi considerat acum baza unei lingvistici 
comune pentru toată arta modernă. Ca descompu- 
nere a sistemului de relații pe care se baza cunoas- 
terea realitării st instaurarea unui sistem nou. 
fără îndoială. mai conform cu structura gîndirii 
moderne, cubismul este un instrument lingvistic 
care se poate preta si la transcrierea inconstientu- 
lui. Numai că el trebuie să fie readus la statutul 
unui simplu instrument lingvistic. renuntindu-se la 
ideea de a-l considera ca proces de formare a con- 


ştiinţei. 


În ceea ce priveste tehnica. suprarealismul își 
A . . v. e'o 1 . vu A, А 
Insuseste lipsa de prejudecăţi tipic dadaistă, atit in 
folosirea procedeelor fotografice si cinematografice, 
it si în producerea de obiecte „сп funcţie simbo- 
PE : d n c os 
Ica“ deviate de la semnificația lor obișnuită, de- 
peizate. Tehnicile tradiționale sint utilizate, totuși, 
în special, de către unii artiști mai interesați de 
conținutul oniric al imaginilor fie pentru că, spre 

pe . . . v 2 ` ` 
a fi în ton cu ceilalti, practica în mare măsură 
„scrierea automată“, fie pentru că starea de nor- 
mal sau chiar de banalitate a imaginii însași scoate 
în evidență incongruenta sau absurditatea ansam- 
blului (ca acela care povestește lucrurile cele mai 


c 
| 
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485 


incredibile în modul cel mai simplu și aparent 
obiectiv). 
Mișcarea 
timp, dar 
nalist prec 


supr: realistă se desfăsoară în același 
n antiteză eviden ta cu programul ratio- 
arhitectură si desenul in- 
dustrial si care poate fi considerat sub anumite as- 
pecte, momentul culminant al Scolii de la Paris. 
Si suprarealismul ca o formulă 
internaţională: în inconştient nu se pot face 
deosebiri bazate pe istorie. Cu toate acestea, se- 
pararea, acum foarte netă între cele două sfere 
(arta inconştientului, arta conștiinței) se traduce 
într-o divergență categorică de atitudine ea 


uzat pentru 


prezintă, desigur š 


Dacă raționalismul arhitectonic si proiectarea in- 
dustrială urmaresc o reforma treptata а structu- 
rilor sociale, suprarealismul se proclama xtremist 
a revoluționar. Este însa clar că o poetică a in- 


constientului nu se poate asocia unei ideologii. A ti- 
tudinea luti 
realitate, numai una de revoltà impotriva repre- 


à a suprarealismului este, in 


Sun instinctelor din partea „bu ului simt“ si 
„demnităţii“ burgheze. Chiar în cadrul poetieii su- 
prarealiste se vor mar Шиш, рїп а la urma, atitu- 


dini extremiste, Opus reacționare Osee cen 


pe care arta suprarealistă îl relevă cu o tivi- 
tate aparentă, dar, în realitate, într-o lumină sum- 
bră de viciu şi culpă, este evident „о în nstientà 


de clasà 
cientei, a 
nantilor* 


e a efi- 
e ale „guver- 
> in ultimă in- 
că virtuțile preaslavite 
mai o faţada. Dincolo 


ıciditatii ra 


de V ed SI 


хапа, să 
ale clasei 
de ea, miturile 


tunta, de Poems 


Мик, 
asa apasa cons- 
А Aa 
actrune, s1 chiar 


din ştiinţă si « і instrumentele unei do- 
гице de putere. 

Cel mai ist dintre pictorii suprarea- 
listi, MAX I (n. 1891) duce pina la сарат 


critica formei ca tare, a stilului drept cri- 
teriu unitar de Ian, a tehnicii 
ca procedeu operati dependent de stil. Ín domeniul 
tehnic el acceptă orice mijloc, cu condiţia să nu 


interpretare a 


se pună ca problema și să acţioneze numai ca me- 
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canism de relevare a imaginii: pictura, tradițională, 
collage-ul, montajul de imagini şi obiecte. Inven- 
tează tehnica fv -ului, sau mai curind o de- 
duce dintr-un joc copii constind ^n frecarea 
moale pe o hide. suprapusă pe o su- 
Operația 


unui creioi 
| cu uşoare pro-munente. 
dar dinamismu 
imagina 


pratapa 
este mec | acţiunii este suficient 
i ede in amprenta 
grafică cu totul altceva decît o simplă reproducere 
a unui obiect real. determină, în felul acesta, 
un proces stimulator al imaginaţiei, care merge 
dincolo de simpla 1 


este imaginat. S-a observat pe drept (Gatt) ca la 


transcriere automata a ceca ce 


nu visul creează imaginea, ci invers: imagi- 
yu printr-un Joc complex 
de asociații Mogice. Acelasi artist afirma cà asistă 
la propriul său proces ca „spectator“: nu pictează 
ceea ce a visat, visează pictind. 


nea se desfășoară în table 


Cultura lui Ernst are o origine romantică 51 


trece apoi prin Nietzsche, a cărui gindire domină 


cultura germană a primelor două decenii ale se- 
colului. „Sublimul“ romantic rămîne Îr ălțimea de 
la care Ernst priveşte cu fineţe ascut ironică, 
deşi detașată, societatea timpului sau, dezvaluind 
mai mult decît subconstientul, subdezvoltarea cul- 
turalà. Adesea, opera sa este un montaj de deșeuri 


L 
ale culturii burgheze, al cărei „rationalism“ este 
it de efe <1 ROB, incit poate fi trans- 
format într-un simbolism superficial. 
Convins cà Weg inconstientului devine 
otrăvitoare si periculoasă numai atunci cînd se iz- 
beste de cenzurile conştientului, J. MIRO (n. 1893) 


le înlătură, sau mai curînd, interceptează incon- 


stientul în pragul conștiinței, pe planul percepţiei. 
Ca să nu depăşească acest stadiu, trebuie să-l fi- 
xeze în imagini perceptive foarte clare, exhaustive 
care să nu aibă nici un fel de semnificaţie di ncolo 
de evidența lor proprie şi să respingă deci, orice 
interpretare simbolică. Totuși propunerea lui Miro 
nu urmăreşte, oprirea infiltrărilor inconştientului 
în conştiinţa, ci lace ca o mare parte din expe- 
rientà şi din existenţă, mai precis aceea care se 
poate revela numai în imagini, să nu rămînă în- 
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gropată în întuneric. Arta, ca tehnică a imaginii, 
este singura activitate care poate realiza incon- 
ştientul ca pur inconştient ў nu ca о raportare а 
inconştientului la nivelul conştiinţei. În concluzie, 
pictura lui Miro este reliefarea unei mortologii a 
inconştientului pe seama acelei morfologii geome- 
trice, pe care raţiunea 51-0 revendică. Se poate 
spune astfel, că principiul sau nu este lumea orga- 
піса (asa cum este pentru Arp), ci antiteza rapo- 
nalului, antigeometricului. Dar percepția nu dis- 
tinge ceea ce este intelectual de ceea ce nu este in- 
velectual. De aceea la Miro lumea inconştientului 
este o lume clară, solară, fără implicaţi morbide. 
Mitologismul său este facil, transparent, ca acela 
al basmelor. Nu se poate exclude nici faptul cà 
morfologia conștientului, geometria, este о іогта 
a mitului, mitul rapun. bert este ca antigeome- 
uismul lui Miro şi geometrismul lui Kandınsky se 
desiaşoară pe linn paralele şi apropiate. L)incolo 
de deosebirea categorică dintre conştient ў incon- 
ştient, atit Miro, Cit Și 1 <andin SN urmaresc, 1n 
fond, să fixeze intr-o mortoiogie clara fenomeno- 
logia existenţei. H. Arp, care a iost unul din cei 
mai de seama reprezentanți ai curentului Dada, 
ramine la hotarul suprarealismului. Vocapia sa de 
scuiptor se deiineşte м prin iniluenja notaritoare 
à iui Brâncuși. Lİ cauta о torma primara şi Origi- 
narà, un nucleu generator al oricarei iorme posi- 
biie de viaja. Cercetarea putea 11 cicciuata doar 
sirabatind din nou, criuc, drumul istoric al sculp- 
тиги, recuperind iirul conducator al unei interpre- 
tari plastice a reaiitațiu in cadrul iuncjéi sociale, 
comemorativă şi solemnă, încredințată іп mod tra- 
digonal scuipturii. Arp reuşeşte, astici, sa taca 
ceea ce mult mai tirziu, Arturo Martini va re- 
greta са nu a putut sa taca la momentul potrivit, 
adică să separe cercetarea pur plastică de oratoria 
statuară şi să elibereze scuiptura de obstacolele 
care o împiedicaseră să procedeze la fel ca pic- 
tura şi arhitectura. Din această necesitate polemică 
el reia tehnicile tradiţionale ale marmurei şi bron- 
zului şi demonstrează cum din experienţa realității, 
pe care fără îndoială o conţineau, se putea dezvolta 
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o forma complet nouă: „o formă a vieţii” (bio- 
morfică), acolo unde sculptura era, prin tradiţie, 
forma evocatoare și purificatoar re a morţii. Bio- 
morfismul lui Arp (ca acela al lui Moore) este deci 
reprezentarea „organicului“ sau a principiului de 
formare a realității şi nu a inconștientului; pînă la 
urmă s: opune, ca argument al unei clasicitati me- 
taistorice, înclinaţiei romantice tîrzii a ѕиргагеа- 
lismului. 

A. MASSON (n. 1896) a vazut în suprarealism 
reluarea si, în acelaşi timp,  rectificarea — poeticii 
simboliste: reluare, deoarece acceptă forma ca 
aluzivă si explicită, rectificare, fiindcă elimi- 
na din simbolui formal orice implicare spirituală. 
„Scrierea automată“, în faza sa suprarealistă, este 
mai curind diagramatică decît descriptivă. Ea se 
abtine să lămurească imaginile. Urmăreşte, în 
schimb, ceea ce s-ar putea numi firul ideii inconș- 
tiente, drumurile int rtochiate, izbucnirile neaş- 
teptate, eat Ba accelerarile, slăbiciunile miş- 
саги interioare. Este poate primul care îşi dă 
seama că, dincolo de imagine, se află existența 
biopsihică care se dezvăluie numai prin semne. 


Pericolul inerent al poeticii suprarealiste este 
de artă, plăcerea bol- 
năvicioasă pentru asociaţiile imposibile, dar mis- 
terios i pentru mag ginile ; isate: deforma- 
rile ii imprevizibile ale erotismului sub man- 
tia represivă a cenzurilor: mecanismele ușoare ale 
lapsusurilor revelatoare şi compromițătoare. Este 
un filon care porneşte de la poetica ambiguităţii 
instaurată in metafizică si care evită hotărit ino- 
vaţiile tehnice si formale, exploatind evidenţa şi 
chiar și banalitatea mijloacelor reprezentative 
pentru a reliefa incongruenţa si absurditatea con- 
ținuturilor reprezentării. Y. TANGUY (1900— 
1955) inventează anu-natura: peisajele întinse, 
Fara lumină şi aer, în care singurele prezenţe „eloc- 
vente" sînt relicvele unei vieţi organice stinse din 
timpuri străvechi: oase, fructe, fosile și cochilii 
care par ca se Gw n desert cu precaugiunea 
omizii. S. DALI (n. 1904) poar in viziunea sa 
onirică și plina de TR ajii sexuale un delir de 


analiza conţinutului operei 
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grandoare, o retorică bombastica neobarocă, un 
amestec respingátor de lubric si de sacru. R. MA- 
GRITIE (1898—1967)  imventeaza  ant-istoria, 
descoperă absurditatea banalului, reprezintă cu o 
pedanterie meticuloasà imagini avind un semnificat 
ambiguu, care trimit la interpretări cu dublu în- 
teles, la jocul de cuvinte figurat. P. DELVAUX 
(n. 189 97) se complace sa оне un sens metali- 
zic erotismului sàu ascuns de refulat speculauv, 
reuşind să devină doar A Bis e sau  emulul 
acelei literaturi parasuprare ealiste mediocre, care 
poartă numele de „realism magic“ 

Alţi artişti, europeni și americani, au р “ 
la ceea ce s-ar putea numi propagarea degradant; 

a suprarealismului, redus rapid la un mod de 
eluda, prin ambiguitate si paradox, realitatea Se 
blemelor. 

Prestigiul cultural al mișcării este ridicat de 
adeziunea, dealtfel neformală, a lui Picasso (1925). 
Nu este o conversiune, este o alianță: o recunoaște 
onest, Breton, atunci cîn ] declară că Picasso este 
„suprarealist în cubism“. pecu ca poetică 
a inconştientului, era la antipodul „cartezianis- 
mului“ cubist: se putea oare împăca „scrierea, au- 
tomată“ cu un sistem Gene analitic şi cognitiv? 
Trebuie să avem în vedere că sistemul care le 
detronase pe toate celelalte, care a iniţiat „revo- 
lua“ artistică а se colului Si care a deschis cerce- 
tării orizonturi infinit mai vaste decît acelea ale 
experienţei senzoriale a fost cubismul. De ce „pro- 
cesul analitic, care dusese la rezultate surprinză- 
toare, aplicat umma „obiectiv“, nu s-ar fi putut 
aplica analizei spaţiului „psihologic“? Era oare 
atit de certă ssp area dintre obiectiv si subiectiv, 
dintre conştient si inconştient? Picasso era un 
maestru al formei, dar forma sa nu avea nimic ca- 
nonic, era o inovaţie, o invenţie continuă. Măreţia 
sa constă tocmai in faptul ca nu pornea de la 
ideea unei realităţi rezolvate într-o natură ordo- 
nata, ci de А realitatea abordată şi înțeleasă in 
violența contradictiil or ei. Forma pe care o desco- 
perea si reprezenta trebuia să fie discontinuă, în- 
cărcată cu tensiuni explozive: un tablou de Pi- 
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casso este întotdeauna un conflict care se desfă- 
GOAL sub ochii inspaimintaţi ai celui Care il pri- 
veste. Ca si realitatea, istoria nu este ordine şi si- 
metrie, ci un ansamblu de fapte interferente, con- 
tradictorii, neclarificate, nu o călăuză pe care şi-a 
ales-o omenirea, ci complexul tragic al unei culpe. 
Deci, conştientul si inconştientul nu sînt două sfere 
distincte ale căror greutăți se ec hilibreazá, ci douà 
forte într-un contrast dramatic continuu, Este im- 
posibil să le separi, să le consideri altfel decît în 
conflictul lor. 

Cubismul analitic dădea, simultan, mai multe 
aspecte ale aceluiaşi obiect pest din diverse 
puncte de vedere. Ac elasi criteriu de descompunere 
se poate extinde la întreaga realitate, chiar si la 
gîndire. Cînd Picasso combină într-o figură ve- 
deri din fata si din profil, nu face, în fond, nimic 
altceva decît ceea ce făcea atunci cînd în 1910— 
1912, descompunea în spaţiu pahare, fructiere, 
chitare. Dar și în figură, dif eritele aspecte dez- 
văluie tot atitea feţe ale acelei ființe ambigue si 
proteiforme care este ființa umană. Toate acele 
aspecte se combină într-o formă unică, chiar 
într-o siglă grafică unică, dar fiecare este o cheie 
interpretativă, fiecare impune o citire diferită a 
imaginii. În aceeași figură sînt date, simultan, nu 
mai multe aspecte, ci mai multe „adevăruri“ dife- 
rite, şi nici unul nu este mai adevărat decît ce- 
lălalt. Ambiguitatea, contradicţia internă, defor- 
mează şi descompune figura, o reconstruieste după 
structura sa adevărată, intrinsecă. lată, după Pi- 
casso, eroarea de fond a constructiviștilor: aceştia 
căutau structura în rațiune, în timp ce adevărata 
structură a fiinţei este iragionalul. Si dacă ігаџо- 
nalul este prem ca imagine, forma nu este, nu 
poate fi altceva decît structura imaginii. Dar cum, 
dacă imaginea este gîndit ca ceva  insesizabil, 
farà consistenţă, ceva nonstructurat? Chiar aşa: 
imaginea dobindeste o sarcină dinamică ce poate 
distruge conștiința, dar atunci cînd, printr- un act 
de forţă, este adusă în conștiință, se impune ca 
structură, se blochează în formă. 
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plina de 
miturile nu sînt periculoase аша ump 
cât rămîn ca atare. Ele devin periculoase cînd sînt 
prezentate ca forme ale conştiinţei, concepte. 
Aceasta este calea pe care suprare ealismul intra in 
desenul lui Picasso, tot mai polemic fata de so- 
cietatea umpului s sau. Picasso si suprarealiştii nu 
erau singurii, în acei ani, care făceau din imagine 
obiectul cercetării estetice. Si în aria „raţionalis- 
mului*, în Bauhaus problematica imaginii era stu; 
diată în profunzime de Klee, adesea și farà temei 
apropiat de suprarealişti. Klee analiza cu instru- 
mente grafice deosebit de fine delicatul ţesut epi- 
telial al imaginii. Evita să-l transpună în formali- 
1 capteze şi să-i tran- 


Lumea. chiar şi cea moderna, este 


de mituri; 


tatea unui limbaj, încerca sà 
scrie straniile metamorfoze. În schimb, Picasso il 
înfruntă cu construcția prene a sistemului for- 
mal cubist. Astfel, imediat, imaginea, care la Klee 
era fragila şi aproape necorporala, capara un 
schelet, o masă, un aspect uriaș si îngrozitor. Fi- 
gurile din perioada Dinard (1928—1930) sint 
fiinţe ambigue, care au ceva din relicve, din mon- 
stri, din maşini. Par nevătămătoare si chiar blinde, 
dar într-o clipă, stupiditatea lor poate deveni fe- 
rocitate obtuză şi convulsivă. 


Deoarece ре Picasso il a 
omenirea decît natura, explorarea sa se îndreaptă 
spre stratul mai confuz al inco: iștientului, spre 
acela care nu este al unuia, ci al tuturor. Nu în- 
tîmplător Jung, teoreticianul inconştientului co- 
lectiv, a scris despre Picasso studii în care recu- 
noaste conti ib utra adu: a de pictura sa la noua 
teorie ро st-freudianā, care avea să se dovedească 
fundamentală pentru interpretarea dramei seco- 
lului nostru. Nu ar fi existat un Picasso suprarea- 
list fără un Picasso cubist, dar fără un Picasso 
suprarealist n-ar fi existat un Picasso istorico- 
politic, autor al unor opere ca Guernica, | Masacrul 
din Coreea, al alegoriilor Războiului și Păcu. 
sublimul suprarea- 


intereseaza mai mult 


Simbioza dintre monstruosul și 
iismului lui Picasso isi găseşte o dezvoltare in mo- 
numentalitatea care nu mai are caracter de cele- 


brare si retoric, ci dimpotrivă, devine chiar, din 
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nou umanista si gravă în gindirea morală proprie 
lui H. MOORE (n. 1898), englez care se alătură 
direct primelor surse ale romantismului european: 
poetica „sublimului“ lui Blake, ca linie de hotar 
între omenesc si divin şi sentimentul unității dintre 
om şi natură al lui Turner. Studiind ar ta neagră, 
el descoperă că la originea integrităţii sale plastice 
se află ceea ce lipseşte culturii moderne: sentimen- 
tul sacrului ca primă cauză a comunicării vitale 
dintre om şi lume. Ca si Arp, face din tehnicile 
vechi ale sculpturii instrumentul pentru cercetarea 
unei forme arhaice şi arhetipale, originare, intrin- 
seca materiei, pon vital al extinderii şi trans- 
formării sale în spaţiu si figură. Ceea ce este ne- 
deslusit în supra той se dezvăluie, astfel, drept 
conştiinţă a conţinutului spatio- temporal, o dimen- 
siune care cuprinde şi unifică devenirea realităţii 
naturale (creşterea) și a celei umane (istoria), 
Forma plastică nu rupe, ci dimpotrivă, realizează 
acest continuu. Spaţiul cosmic se coagulează şi se 
manifestă în formă, în dubla sa calitate alterna- 
пуа de plin și de vid. Numai omul ca artist, are 
рону de а realiza opera grandioasă а Creaţiunii, 
de a duce mai departe procesul de formare a lumii 
pînă da a-l plásmui după propria sa imagine și 
asemănare. Aceasta este mărturia de credință uma- 
nistă pe care sculptura lui Moore a dat-o în anii 
in care se pregătea si se săvîrşea tragedia mondială 
a războiului: dovada bazei sale etico-istorice este 
faimoasa serie de desene care reprezintă mulțimea 
mută, ordonată si tenace, in refugiile antiaeriene 
din timpul „bătăliei Londrei“ 

[deii lui Moore, care vede în protoistorie recu- 
perarea etică a unei umanităţi pe саге mitul ra- 
ши a împins-o la violență, i se opune neaccep- 
tarea amară, „sublimul“ negativ a anapoda al 
lui G. SUTHERLAND (n. 1903) si al lui BACON 
(n. 1909). Opera creată de acești doi pictori în si- 
tuatia dramatică din timpul războiului și de după 
război, contestă apelul de salvare ca fiind utopic 
şi zadarnic. Moore, în fond, încercase să ajungă 
pe calea iraţionalului la același ideal pe care con- 
structiviștii voiau să-l atinga pe calea raționalis- 
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mului: să facă din artă o cale de salvare, sà res- 
tituie omenirii vocaţia sa creatoare. 

După război înflorirea poeticilor iraţionalului, 
în cadrul gîndirii existengaliste, arată care este 
sensul dezbaterii dintre cele două mari filoane 
ale culturii figurative, care se inserează, în inter- 
valul dintre cele două războaie, în dialectica în- 
tregii culturi artistice Europene. De o parte, cu 
raționalismul cons tructivist şi funcţional, se află 
tema progresului si a eliberării finale, creatoare a 
unei societăţi a cărei artă a contribuit la reînnoirea 
structurilor; de cealaltă parte, cu poeticile irajio- 
nalului se află tema fatalismului istoric, a com- 
plexului de vinovăţie, a inevitabilititii esecului 
acţiunii umane. De o parte, arta ca proiect, de 
cealaltă parte arta ca destin. Primei i se repro- 
seaza cá este abstractă, utopică, celei de a doua 
că se predă fara luptă. Se va ajunge însă repede la 
convingerea că tendinţele constructiviste, care-și 
propuneau în mod exagerat să reprezinte „din 
punct de vedere istoric“ viitorul societăţii, erau 
lipsite de relaţii istorice cu societatea reală şi că 
tendinţele opuse, antiraţionale, descopereau cu o 
claritate extremă situaţia istorică de fapt, oricît 
de contradictorie putea apărea faţă de presupusa 
coerenţă a istoriei. Dar că proiectul a fost, în- 
tr-adevăr, utopic si că destinul a fost istoria, o 
putem spune numai astăzi, cu înţelepciunea pe 
care o dobindim mai tîrziu. 


Metafizica, Novecento, Antinovecento 


De Chirico nu se opune futurismului (chiar de 
la primele sale acţiuni) de teamă faţă de nou, ci 
din cauza unei estetici diferite, care s-ar putea 
numi a »negatività ţii“. Arta este metafizică pură, 
nu are legături cu ӘРИ naturala sau istorică, 
oricare ar fi ea, nici măcar pentru a o depăși, 
nu are scopuri сорт itive 51 nici practice, nu are 
funcţie. Prezenţa ei este ambigua, nelinistitoare, 
contradictorie. Ea așează forme fara substanţă 


vitalà intr-un spatiu gol si nelocuibil, intr-un timp 
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care nu este etern, ci imobil. Ca un sfinx, arta 
le propune oamenilor, care cred cà stiu totul, 
enigme foarte usoare si nerezolvabile. Este un ele- 
ment de biles care dezorientează şi înstrăi- 
eaza; fără a face vreun gest, poate compromite 
totul. Cu "mh înainte de dadaisti, De Chirico 
a simtit si à condamnat incongruen ta artei in ci- 
vilizatia modernă. Este inutil să căutăm remedii 
imposibile; raţiunea sa de a fi, este de a fi-în-con- 
tradictie. 

Între 1914 si 1920 opera lui De Chirico cons- 
tituie, în arta curopeană, adevăratul fapt nou; el 
nu este re volutionar, ba mai mult, este hotărît 
antirevolutionar impotriva „avangărzilor“ саге vo- 
iau să intervină în procesul de transformare a so- 
entru De Chirico arta 


cietàtii ȘI sa-l grăbească. p 
si nici nu schimbă 


nu reprezintă, nu interpretează 
realitatea. Fa se înfăţişează ca o altă realitate, me- 
tafizicà şi metaistorică. Este speculație pură, iar 
contactul ei cu lumea este pur ocazional: oare gin- 
direa lui Platon are valoare numai în raport cu 
problema cunoaşterii cosmosului si a vieții sociale 
a secolului al IV î.e.n.? În concluzie, reprezen- 
God lucrurile din realitate, artistul isi manifestă 
voinţa de a ли fi în raport cu acestea, de a le în- 
depărta ca fiind străine. 

Vraja artei-sfinx a fost ruptă de CARRĂ, care 
în 1915 trece de la futurism la metafizică, "Соп- 
vertirea este explicabila: mai curind anarhic decit 

revolutionar, Carrà înţelege că metafizica prin 


tăcerea el реро, este mai extremistă decît 


futurismul cu zgomotoasa lui polemică. El a trăit 
însă, agitata Ee futuristă, a ajuns la me- 
tafizicà avînd sufletul plin de furii polemice si nu 
a putut rămîne impasibil ca De Chirico. Se ins- 
pira din istorie. El inversează termenii proueme 
formale, dar pi roblema rămîne. Forma lui C Сагга 
este desigur mai plastică, mai construită sl con- 
cretă, mai sensibilă față de spaţiu si lumină, mai 
impresionantă, într-un cuvînt mai „istorică“. Toc- 
mai aceasta însă, este limita sa. Inclusă în procesul 
IStoric, imobilitatea metafizică se traduce în forta 
de infrinare. Roata istoriei reîncepe sà se invir- 
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tească, dar înapoi: procesul involutiv, planul în- 
clinat în Novecento nu începe cu De Chirico, ci 
cu Carră, tocmai pentru са acesta nu îndrăzi este 
să nege ca De Chirico, întreaga artă modernă, de 
la impresionism la cubism. Mişcarea Valori Plas- 
tici (1920) încearcă o operație ambiguă: să rea- 
ducă limbajul modern al lui Cezani ye si al cubis- 
mului, la ceea ce se afirmă că este rădăcina isto- 
rică, originară a întregii arte europene, adevărata 
tradiție italiană: nu aceea a lui Rafael, ci a lui 
Giotto si Masaccio. Este un istorism greșit. Im- 
presionismul si Cézann e se incadreazà in cu totul 
altă perspectivă istorică. Eroarea nu constă în- 
tr-un naționalism încăpăţinat, ci în concepția idea- 
listă conform căreia arta era considerata clasici- 
tate universală Si eternă. În afară de mi ѕсагса Va- 
lori Plastici „rechemarea la ordine“ sau anti- 
avangarda, care la Paris culminează cu purismul 
lui Ozenfant, în Italia se prezintă ca aspirație 
spre o formă plastică absolută, originală, Exem- 
plul tipic este acela al lui F. C ASORATI (1886 
—1963), un artist constient de p: opria s sa керип 
sabilitate intelectuală si imun la slăbiciunile nation 
liste (a fost prieten cu P. Gobetti si L. Venturi 
la Torino) dar, cu toate acestea, angajat în readu- 
cerea întregii arte moderne, inclusiv a lui Cezanne, 
la soliditatea volumului plastic. Prea cult $i prea 
sensibil pentru a-şi închipui că poate italieniza 
arta modernă impunindu-i i un clasicism care si în 
Italia murise de secole, el încearcă, totuși, să o 
justifice în cadrul idealismului crocean care, pen- 
tru intelectualii italieni din timpul fascismului era 
aproape un crez moral. 

G. MORANDI (1890—1964) — fără îndoială 
cel mai mare pictor italian al secolului — şi-a 
dat seama de absurditatea unei adeziuni formale 
la marile curente europene, precum şi de absurdi- 
tatea legăturii dintre arta modernă europeană 
și tradiția italiană (despre care nu se ştia ce a 
fost). Cînd, între 1916 şi 1920, înfrunta dilema: 
metafizica sau istoria, el determinase și aprofun- 
dase substanţa lectiei lui Cézanne, identitatea din- 
tre pictură si conştiinţă. Din metafizica lui De 
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лсо si Carra el extrage esenţa, respingind te- 
matica ambiguă a pieţelor italiene, a muzelor nc- 
linisutoare, a penelopelor manechine, a perspec- 
üvelor ce dezamăgesc, a ruinelor amenințătoare 

Ceea ce la De C Chirico este un alt spaţiu şi Ja 
Carrà o metamorfoza geometrica, la Morandi este 
spajiu concret, de-a dreptul saturat, rezultat din- 
tr-O paritate de nivel si de tensiune, de profun- 
zime si densitate, intre realitatea conștiinței a a 
lumii, trăite la fel si integral şi comunicind între 
ele, ca printr-o osmozà continuă. Toată viaţa 
pictează aceleași lucruri: sticle si recipiente goale, 
cîteva flori si peisaje. Sint diafragma, filtrul os- 
mozei; în ele, în s lor, se încheagă şi se um- 
ple, saturindu-se de lumină, acel spaţiu care este 
ansamblul naturii E conștiinței si care nu este dat 
ca o construcţie ipotetică a unei Spaţialitaţi uni- 
versale, ci ca spaţiu trăit, amestecat cu timpul exis- 
tenţei. EI îi dă formă, culoare fără reflexe și stră 
lucire, in el rtà si opaca, substanţă aproape adu 
sau secretatà în adincul fiinţei, ca ceara albinelor. 
La această identitate substantiali între sine şi lume, 
la această alegere a obiectului prin mediere şi in- 
formare, ajunge printr-un proces lent de selec- 
ție si de reducere a valorilor. Acest fapt devine 
evident in acvaforte, unde rețelele reticulare gra- 
fice calculate produc cu frecvență variată o lu- 
mină pe care apoi o rețin, decantînd-o în țesutul 
lor. Ceea ce greşit se numeşte intimismul lui Mo- 
randi, este mai curînd, opus activismului futurist 
exuberant, dar si înstrăinării, incongruenyel spa- 
pale a metafizicii. Morandi construieşte pornind 
de la obiect ca si Mondrian, care porneşte de la 
concept. Unul definește spaţiul după un Esprit de 
finesse, celălalt după un Esprit de géométrie, dar 
cu aceeasi rigoare absolutà. Mondrian si Morandi 
sînt cele două virfuri (al treilea virf al triunghiu- 
lui ar putea fi Klee, prin dimensiunea profunzimii 
sau inconştientului) între care se defineşte con- 
сера spaţiului în pictura primei jumătăţi а se- 
colului. Acesta este motivul datorită căruia Mo- 
randi, care nu a părăsit niciodată Bologna, este 
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singurul pictor italian considerat cu adevărat eu- 
ropean. 
Novecento nu este nici mişcare, nici tendinţă, 


CL 0 grupare de 


pictori si sculptori cu orientări si 
niveluri diferite, conformisti, care se declara mo- 
derni, animat de dorinţa de a menţine „sănătoasă 
tradiția italiană“. Între multe eer apar 
si artiști autentici: A. TOSI (187 1—1956), care 
a inteles structuralitatea lui Cezanne, dar nu stie 
să se desprindă de pitorescul romantismului lom- 
bard tirziu, M. SIRONI (1885—1961), care disi- 
muleazi tonul oratoric printr-o asprime concisă 
expresionistă, asemănătoare celei a  belgianului 
РЕКМЕКЕ, si în fruntea tuturor Carrà, care a ui- 
tat de trecutul său subversiv si 52 angajează acum 
să însufleţească din nou, cu accente romantice, va- 
lorile plastice ale tradiţiei. În cadrul Novecento- 
u'ui întîlnim si doi sculptori: A. MARTINI (1889 

1947) si M. MARINI (n. 1901 Martini ar fi 
fost unul dintre cei mai mari sculptori moderni, 
dacă nu ar D cedat mediocrităţii morale a cul- 
turii timpului care evita tot ceea ce crea probleme 
Ar fi putut reînnoi ra- 
urmărea cu greu, de 


si cerea o reflecţie critică. 
dical cercetarea plastică, care 
la distanță, progresul picturii; dar el a preferat 
cercetării metodice, invenția strălucită, improvi- 
zatia plastică fericită. Suprimă limbajul aulic al 
sculpturii și face din el limbaj deschis, utilizabil 
în toate Împrejurările, mai mult vioi decît vital. 
Datorează mult studiului sculpturilor în ghips ale 
lui Canova şi este singurul care le-a înţeles, dar 
acestea îi servesc mai mult de alibi decît de exem- 
plu. Canova poseda, ca şi el, o excepţională capa- 
citate de invenţie plastică, dar o constringea să 
se conformeze rigorii cercetării si doctrinei, Gran- 
doarea sa constă în modul în care stia să răspundă 
diferitelor imprej jurări istorice cu un refuz de en- 
tuziasm ferm şi hotărît. Martini era în fond exi- 
gent în rigoare și cercetare; este o exigență pe 
care а risipit-o într-o spontaneitate inventivă au- 
tentică, dar adesea artificial provocată, răspun- 
zind tuturor ocaziilor cu o risipă nemotivată de 
entuziasm. Prea inteligent pentru a considera drept 
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istorică cronica timpului său, prea slab, sau prea 
indiferent pentru a o re spinge, a dat ріпа la urmă, 
drept cronică, întreaga istorie a artei, alegind deli- 
berat din trecut note sau pretexte formale, ca şi 
cum istoria ar fi fost un а si nu о pro- 
blemă. Spre sfirsitul vieții, la el domină exigenta 
critică profunda care il face sa renege toată sculp- 
tura (sau cel puţin cea statuară) са „ш mba moartă“ 
Bilanţul operei sale extrem de vaste se reduce 
însă, la cîteva capodopere dintre nume eroasele jin- 
spiraţii“ sculpturale fericite, dar ocazionale. 

Marini isi dă seama de greşeala maestrului si 
mergind pe urmele mișcă rii Valori Plastici începe 
să caute geneza istorică în nucleul semantic ori- 
ginar al formei sculpturale: punctul în care se 
indepàrte: à de lucrul al cărui dublu este Бор, 
masca) si isi asumă o semnificaţie autonomă. Spre 
deosebire de Martini, el respinge toate ocaziile, 
are oroare de monumental, își concentrează cer- 
cetarea asupra cîtorva teme (chipul, nudul, calul) 
prin intermediul cărora se stráduieste să ajungă la 
geneza istorică a formei plastice (pe care o gă- 
este în arta etruscă şi în cea mai veche artă ro- 
mană a portretului), pentru a demonstra apoi cum 
noile structuri morfologice expresioniste și cubiste 
se integrează acelui nucleu arhaic originar, aproape 
printr-o maturaţie spontană în timp. 

N-a existat o artă fascista, Numai dintr-o pre- 
judecată burgheză si din neîncredere cu care regi- 
murile reacționare onorează cultura, fascismul ita- 
lian a fost împotriva cercetării artistice progre- 
siste, fără însă să ajungă să o condamne si să o 
interzică, ca în Germania, Novecento este un fe- 
nomen difuz de mediocritate culturalá si de opor- 
tunism politic. Mişcările anti-Novecento sint in- 
dicii de lipsuri si disensiuni, dar de-abia mai tir 
ziu, puţin înainte de război, se vor concretiza în 
orientări mai precise si în preferinţe culturale 
mai justificate. рои ла а inconsistentului, italie- 
nismul Novecento-ului, de necalificat din punct de 
vedere istoric, se hee la artiştii mai sensi- 
bili si mai angaja , in Ge moduri doar aparent 
contradictorii: O айгай e nostalgică spre Europa, 
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din care se simt exclusi, ȘI un interes mai viu 
pentru situaţia locală in care crează. U. Ojetti, 
criticul oficial al regimului, spune: „în Italia arta 
trebuie să fie italiană“. Artiştii cărora li se neagă 
calitatea de а fi mai întîi europeni decît italieni, 
reacționează numindu-se torinezi, milanezi, tos- 
cani, venețieni, romani, ca Leop sardi, care din „na- 
tio borgo“! iubit si urit a Se centrul lumii sale 
intelectuale. 

Grupul celor șase pictori din Torino (1929) din 
care lac parte G. CHESSA (1898—1935), С. 
LEVI (n. 1902), F. MENZIO (n. 1899), E. PAU- 
LUCCI (n. 1961) profită de sugestiile a doi 
critici, E. Persico si L. Venturi, care indicau în 
arta tranceză de la Delacroix la Cezanne singura 
tradiție din care s-ar fi putut naște о artă mo- 
dernă: este mai degrabă un curent de gust, care 
revendică la Torino legătura sa tradițională cu 
cultura franceză. În aceiaşi ani, SPAZZAPAN 
(1890—1958) aduce la Torino ceva din atmos- 
fera Scolii de la Paris, co: MCA in emt genial 
experiențele expresioniste cu cele f La Milano 
se formează, tot cu ajutorul criticii lui Persico, un 
grup de chiaristi în antiteză cu clarobscurul apá- 
sător al novecentistilor lombarzi, Carrà si Sironi. 
La Veneţia, P, SEMEGHINI (1878—1964) aplica 
transparentele cromatice ale impresionismului la o 
interpretare intimistà a peisajului lagunar. Tosca- 
nismul lui O. ROSAI (1895—1957) nu este de 
suprafaţă, ci antiretoric, Tipul uman al oamenilor 
săi din popor care stau de vorbă la гаѕріпие de 
drumuri, joacă uneori cărţi în birturile din subur- 
bile florentine, este opusul italianului viteaz si 
războinic al retoricii fasciste. Limbajul său figu- 
rativ tipic toscan (perspectiva, Masaccio) se per- 
fectioneazà pînă la a-şi însuşi accente 
si expresioniste 


TOVE. 


cézanniene 


Finetea toscană si asprimea desenului lui M. 
MACCARI 1898) riscà o satira, dacà nu poli 
ticà, de tradiţie. Se apropie de Grosz prin aspri- 


1 „oraşul natal“, Recanali locul unde s-a născut Giacomo 


Leopardi (n. tr.) 
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mea tusei si de Nolde prin curajul deformarit agre 
ive. Saptaminalul pe care inlunţat si l-a con- 
dus, „Il Selvaggio“, desi in limitele unei critici 
din interior, a contribuit mult la demistificarea 
retoricii imperialiste și a redat temătoarei culturi 
italiene curajul criticii și al opoziţiei. 

La Roma, către 1927, se constituie un grup 
care va lua numele de Scoala roma nă, nu ca anti- 
teză, ci mai curînd ca paralelă italiană a Școli de 


la Paris. Sufletul grupului este SCIPIONE (Gino 
Bonichi (1904—1933), avîndu-i alături pe M. 
MAFAI (1902—1965), pictorița rusă A. RAP- 


HAEL (n. 1900), abia sosità dela Paris si sculp- 
torul M. MAZZACURATI (1908—1969). Fondul 
sau cultural este expresionismul servil, opresiv al 
5colii de la Paris (Vlaminck, Soutine, Pascin, Cha- 
gall). Scipione este sensibil si fava de reevaluarea 
inciplentà a artei baroce, datoratà mai ales lui 
R. Longhi. Este vorba de un argument impo- 
wiva retoricii clas siciste, dar ceca ce este mai im- 
portant, îndreptat împotriva clasicității ideale а 
esteticii croceene. În puţinii ani ai activităţii sale, 
Scipione are un odel pe El 
sumbră — Roma. Adoră si ultragiaza Roma ade- 
catolică si barocă, devotatà si păcătoasă, 
splendidă şi în ruine, o contrapune, Romei impe- 
riale din carton presat, a arheologilor si arhitec- 
Шог lui Mussolini. În viziunea sumbră si lumi- 
nisica a lui Scipione, Roma este Europa, dar nu 
Europa utopică a libzrtàgi si progresului: Roma 


Greco, si o obsesie 


varata, 


este complexul de vinovăție pe care s-a construit 
Turnul Babel al unei Europe ipocrite si reacilo- 
nare, minatà deja de o veche decadenijà, aflată pe 
punctul de a se prabuçi. Fara sa sue, Scipione а 
descoperit pesimismul existențialist: pictura lui este 
pictura bolii mortale, 


Nu pune o 


anxietăţii și a disperării 
problemă de nici de conți- 
nut: pentru el pictura nu este nimic în sine, este 
ca o prelungire a propriei sale 


forma, 


fiinţe, o antenă 
sau un tentacul dureros de sensibil cu care artis- 
tul simte condiţia 
comunicîndu-i propria-i teamă. 


inxioasa а omenirii învinsă, 
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Mafai este 


lui Scipione. Maj laic, 


moștenitorul nelinistitului mesaj al 
el se preocupa, totus и, mai 
mult de negativismul condiției istorice in acţiune, 
decît de căderea finală a fiinţei umane. 

Anunţată de Piaţa Navona şi de Podul Sant 
Angelo de Scipione, minunata serie a Demolărilor 
lui Mafai nu este comentariul amar, ci tabloul 
real al urbanistcii fasciste, a stupidei (dar josnic 
de interes ate) politici a tirnăcopului. Suferinţa lui 
Mafai este st mai mare decît a lui Scipione, dar cel 
puţin se descarcă în protest, iar protestul va de- 
veni din ce în ce mai crud şi mai direct, pe mă- 
sură ce regimul se va apropia de deznodământul 
său fatal — războiul. 

Generaţia ce va urma nu se mai mulţumeşte 
cu împotrivirea, vrea să acţioneze. În timp ce 
așa-numitei „Școli romane“, sau poeziei ca im- 
potrivire si protest, i se adaugă noi adepti ca R. 
MELLI (1885—1958), G. CAPOGROSSI (n. 
1900), AFRO (n. 1912) și promiţătorii sculptori 
P. FAZZINI (n. 1913) şi MIRKO (1910—1969), 
un tînăr pictor sicilian, R. GUTTUSO (n. 1912) 
incepe la Roma o oper rajie culturalà deliberat re- 
volutionara. Încă de la început el isi precizează 
poziţia ideologică prin Impuscarea la țară (cu 
evidentă aluzie la Garcia Lorca, marele poet spa- 
niol, împușcat de soldaţii lui Franco) şi prin 
Fuga de la Etna (tragedia е din sud). 
Trece apoi la o revizuire critică a artei europene, 
de la Cézanne la expresior usu şi de la Van Gogh 
la Picasso, tinzînd să determine si să ко їп 
evidență tot ce era protest şi acuzare față de 
societatea burgheză. Pentru îndeplinirea acestui 
proces critic, el se inspiră în mod necesar din 
Picasso, a cărui operă este în întregime o sfidare 
a conformismului, idealismului, naturalismului gi 
istorismului „purificatoare“ ale culturii burgheze. 

Aproape simultan, şi strîns legat de Roma, la 
Milano se formează grupul de tineri Corrente, 
condus de R. BIROLLI (1906—1959), la care 
aderă A. SASSU (n. 1912), G. MIGNECO (n. 
1908), B. CASSINARI si mulți alţii. Factorul 


de coeziune nu este un scop figurativ bine deter- 
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ci revolta morală | fata de nelegiuirile fas- 
intoleranta fara de intervenţia 


minat, 
ciste din 
din ce în ce mai puternica în viata culturală si 
artistică a regimului, hotarit să imite pe aliatul 
german. Falsului clasicism oficial i se opune, po- 
lemic, o tendinţă neoromantică, chiar dacă se 
manifestă numai sub simpla formă a participării 
intelectualilor la realitatea istorică a cărei gravi- 
tate impune acum, atitudini și responsabilităţi in- 
dividuale. Corrente se opune hotărît Novecento- 
ului, decăzut repede din moderație în conformism 
şi servilism. Indirect, se opune și formalismului 
riguros, dar nu angajat mide al ,abstractionis- 
tilor^ lombarzi. 


În climatul grupului Corrente de buteaza sculp- 
torul G. MANZU (n. 1908), care revine la tradi- 
па lombardà romantică şi la impresionismul plas- 
tic al lui Medardo Rosso, si se dovedeşte, încă 
de la primele încercări, a fi la curent cu cele mai 
aprinse evenimente ale istoriei sculpturii moderne, 
ca plastica lui Degas. El simte cà о viziune apro- 
fundată a artei trecutului, mai ales a lui Donatello, 
consta în interpretarea ei într-un mod cu totul 
deosebit de cel al clasicismului considerat propriu 
tradiției figurative italiene. Se opune, astfel, re- 
toricii imaginative a lui Martini, precum și eloc- 
venței austere а lui Marini. Ca şi Scipione, face 
din instanța religioasă un argument împotriva re- 
toricii sentimentelor şi opune mai explicit, cu o 
memorabilă serie de Răstigniri şi Coboriri de pe 
cruce, vădit aluzive la condiţia politică, autenti- 
citatea se ntimentului creștin, la neautenticitatea 
miturilor puterii. 


Spania, 


LE CORBUSIER 
Vila Savoye de la Poissy 
Capela bisericii Notre Dame-du-Haut 


Vila Savoye este unul din punctele de pornire ale 
raționalismului arhitectonic european. Nu este 
decît un paralelipiped alb suspendat cu bruschete 
pe piloni (pilotis) fragili deasupra unui corp re- 
tras de culoare închisă, cu ferestre mari. Blocul 
superior este traforat de ferestrele continue care 
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il subimpart in Dat paralele, inegale, dar propor- 
tonale. Vila se afla într-un luminis în mijlocul 
unei paduri. Le Corbusier a asezat „casa în iarbă 
ca un obiect, făra a deranja nimic“ şi a proiec- 
tat-0 ca o succesiune de nivele paralele cu solul, 
în așa fel încît să dea din exterior, impresia de 
voum gol si articulat. Întrucît etajul de locuit 
este cel superior, grădina este la acelaşi nivel, sus- 
pendată la trei metri jumătate de sol. Acoperişul 
este folosit ca solarium cu pereţi de apărare curbi, 
pe care lumina are modulati de clarobscur. Le 
Corbusier precizează: „faţada, pe cele patru la- 
turi, este luminoasă și permite admirarea peisa- 
jului, este o funcţie pură si simplă“. În realitate, 
laţadele sint ca suprafaţa unui tablou: un plan 
dincolo de care se deschide un spaţiu imaginar. 
Deși la prima vedere este foarte simplă, nu sesi- 
zezi valoarea formei pur geomstrice, dacă nu ü 
cont de structura sa interioară: mișcarea pereților 
solariumului, golul grădinii interioare suspendate, 
liniile oblice ale rampelor, cavitatea în penumbră 
a spaţiilor goale la parter, contrastul plastic si de 
lumină dintre aceste volume goale în penumbră 
si luminozitatea volumelor brusce ale etajului su- 
perior. Spațiile goale din spatele piloniilor au 
funcţie de acces: cine vine cu masina ajunge di- 
rect în interior, în inima edificiului. 

Le Corbusier acordă acestei comoditàj prac- 
исе o importanţă hotărttoare pentru întreaga con- 
strucție. În felul acesta el dă peste cap moda 
„aristocratică“ după care vila era un loc privile- 
giat, o formă ce se situa în peisaj şi-l determina, 
un accent arhitectonic ce reprezenta o încoronare 
a frumuseţii naturii: numai văzută dinafară, ea 
dadea măsura înaltului rang social a culturii cla- 
sice, a bunului gust ale proprietarilor. Pentru Le 
Corbusier o vilă este un loc în care se locuieşte si 
de unde se vede peisajul: are spaţiile sale savant 
proportionate cu modul de existenţă socială, are 
chiar o grădină la nivelul camerelor integrată în 
construcţie. Spaţiul natural este orizontal si ca 
atare, este înscris în tăietura orizontală a feres- 
trelor continue. Toată ingeniozitatea arhitectului 
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constă în stabilirea unei ecuaţii între două dimen- 
siuni sau marimi ale aceluiaşi spațiu: casa este о 
mediere funcţională (s-ar putea spune, un trans- 
lormator al intensității luminoase si de mărimi 
spaţiale) între ambianța intimă, animată aderenti 
vieții sociale, si ambianța liberă si extinsă a unui 
peisaj pe care construcția, în mod civilizat, nu o 
tulbură. În această fază, Le Corbusier este influen- 
tat încă de cubism: o dovedeşte întrepătrunderea 
dintre casa-obiect și spaţiu, comunicabilitatea din- 
tre interior $1 exterior, distribuirea sau despărțirea 
incáperilor în planul plastic al fațadelor (sau, 
cum spunea mai bine artistul, a fa;adei: este vorba, 
de fapt, de o singură faţadă ре patru laturi, care 
se identifică, deci cu întreaga suprafață a blocu- 
lui). Vila Savoye este concepută, mai curînd decît 
in spiritul lui Picasso, în cel al lui Gris şi al ope- 
relor lui Braque de după 1920, cînd din descom- 
punerea planurilor spatiale renaste sau se deduce 
un obiect care nu este un simbol, ci o creaţie a 
spaţiului. Vila nu este altceva decît o netedă cris- 
talizare a spaţiului, acolo unde ritmul său luminos, 
prin intervenţia unui factor uman, isi schimbă 
frecvenţa. Cind, după circa 20 de ani, Le Cor- 
busier a proiectat Capela Nótre-Dame du Haut 
la „Ronchamp, stilul lui dădea la iveală o evo- 
[ийе care îl apropia de Picasso, bineînțeles de Pi- 
casso al acelor ani, între 1940 şi 1950. Premisa 
rămîne aceeași: căutarea unui raport între spa- 
иш] construit şi ambianța naturală. Aici, însă, nu 
se rezolvă prin definirea unei „proporţii de aur“, 
o forțat, adică făcînd din clădire un nucleu plas- 
tic, dur si compact, plin de forță expansivă com- 
primată, care se relevă, totuși, în anomalia geo- 
metrică a fundaţiei, în ieşirea bruscă a unor pin- 
teni de zid, în forma încovoiată a acoperișului 
exagerat de mare, în forţa contrastelor de lumină. 

Fara nici un motiv liturgic sau funcţional Le 
Corbusier di peste cap tipologia obișnuită a bi- 
sericii: vrea, evident, să traducă în dramatica miş- 
care a volumelor şi culorilor, sensul tulburător al 
unei prezenţe divine în centrul naturii. Este un 
sentiment aproape barbar al divinității, un sen- 
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timent primitiv, plin, fără îndoială, de motive 
animiste si magice. Nu ne putem întreba de ce 
oare apucîndu-se să facă o arhitectură creştină, 
prea civicul Le Corbusier laic si iluminist, a ima- 
ginat o biserică-fetiş. Nu avea nici măcar justifi- 
carea (și aceasta destul de fragilă) care la Chan- 
digarh, în Penjab, l-a convins să abandoneze cu- 
ratul său limbaj urbanistic și arhitectonic, pentru 
a se aventura într-un monumentalism de tip pur 
colonial. Din cîte ne putem da seama, la Ron- 
champ apare, în surdină, o temă încă iluministă: 
un sentiment religios care, cu siguranţă, nu are 
nimic creștin în el (de aceea este într-adevăr cu- 
rios faptul că această biserică cu аиа imitatori 
a fost acceptată ca un nou tip liturgic), dar, se 
poate spune, vag teistă, ca aceea a „bunului sal- 
batic^, care шере divinitatea ca inspáimintà- 
toarea doamnă a forţelor naturii. 

Prin capela din Ronchamp Le Corbusier face ca 
Së modernă să realizeze o experienţă nu 
prea diferită de aceea pe care arta plastică o 
{жез cu mulţi ani înainte prin sculptura nea- 
gra. Este vorba de aceeași căutare a unei inte 
grări totale a spaţiului în plastica formei: de aceea 
biserica din Ronchamp rămîne, în ciuda dezorien- 
tării ideologice, un obiect plastic, intens și dra- 
matic, expresiv. Cel ce s-ar întreba, deci, ce ex- 
primă ea realmente, nu va putea să nu-și amin- 
tească faptul că întoarcerea la „barbarie“ este 
întotdeauna un semn al unui dezgust pentru ci- 
vilizatie, acea civilizaţie mediteraneană, euro- 
peană, universală, ireversibil clasică, al cărei apos- 
tol fusese Le Corbusier. O autocritică, deci? Să spu- 
nem mai curînd că este efectul amarei dezamă- 
giri care, după cel de al doilea și cel mai atroce 
război mondial, a distrus încrederea sa iluministă, 
utopică, în raționalitatea naturală а societăţii. 


WALTER GROPIUS 
Bauhaus-ul de la Dessau 


În 1925, ostilitatea burgheziei reacționare si a 
mediului academic din Weimar constringe Ban- 


baus-ul să-și găsească locul într-un mediu mai pu- 
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țin reactionar, Edificiul pe care GROPIUS l-a 
construit la Dessau cu colaborarea profesorilor ŞI 
elevilor şcolii este opera cea mai semi ıificativa a 
raționalismului german si una din cele mai mari 
capodopere ale arhitecturii moderne. Planimetria 
este studiată în raport cu contextul urbanistic: 
traversind o stradă, aflindu-ne în faţa alteia, im- 
britisind cu privirea un teren de sport, edificiul 
se înscrie cu propriul ritm, în ambientul vieţii 
urbane si deschide larg, către exterior marile fa- 
tade cu ferestre. Rațiunea practică a nevoii de 
maximum de spaţiu si de lumină în laboratoare 
are o latură ideologică: într-o comunitate demo- 
cratică „casele sînt din sticlă“, nu se ascunde ni- 
mic, totul comunică, iar scoala este nucleul gene- 
rator, modelul comunităţii democratice, în care 
studiul, munca, recreaţia se întregesc într-o armo- 
nie creatoare. Compoziţia se articulează pe para- 
lele si perpendiculare: data fiind fixitatea rapor- 
tului, o rotație completă cu o perspectivă total 
circulară face ca valorile să treacă de la pozitiv 
la negativ (întreaga faţadă si racursiul la zero) 
urmînd consecvent un ansamblu constant, o pers- 
pectivă a întregului spaţiu construit. Întrucît 
schema în formă de L se reproduce si la înălțime, 
circularitatea perspectivei devine sferică, totală. 
Această rotaţie ideală, înţeleasă ca spargere a echi- 
librului static si tin zînd spre miscare este incre edin- 
(atá unui sistem de Í forte (»tensiunea i Interna si re- 
ciprocă a maselor“ expli ică Gropius) care se dez- 
volta din situaţia spaţială și din entitatea blocu- 
rilor. Pivotul rotației se află în corpul central care 
are o dezvoltare mai mare în înălţime: galeria joasă 
şi lungă nu este altceva decît un brat-pirghie. а a 
cărui întindere este măsurată în raport cu cor 
pul din dreapta. Echilibrul dinamic al ansam 
blului se bazează pe faptul că majorităţii masei 
corpului din stînga, direct articulată pe pivot, îi 
corespunde cea mai mare întindere a corpurilor 
din dreapta. 

Pivotul sistemului de pîrghii coincide cu jonc- 
uunea brațelor. Echilibrul dintre aceste blocuri, 
atit de diferite ca extensie, dezvoltare, structură 
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st densitate de mase, determinarea a ceea ce am 
putea numi timpul rotației ideale, sînt reglemen- 
tate de o masă de inerție, care servește drept con- 
trapondere si pendul: clădirea locuintelor-birou ri- 
gid legată de pivotul pavilionului inferior al refec- 
toriului-auditoriu. Acesta este elementul mai pu- 
tin angajat în dinamica funcţională: loc de re- 
culegere si de odihnă faţă de viața animată a 
comunităţii, punct mort unde mișcarea cade si 
urcă din s spre dinamica de compoziţie, Pas- 
trează, de fapt, perfecțiunea sa de masă pătrată, 
pentru a compensa golul care există între cele 
două aripi, ale școlii tehnice si ale laboratoarelor. 
Numai în asimetria imaginată a pereţilor se înre- 
gistrează imperceptibila înlăturare a unei poziţii 
de stagnare, lenta cădere si repunere în mișcare. 
Este deajuns ca un triplu rînd de balcoane, unin- 
du-se de o parte cu verticala ferestrelor în afara 
axei, să depășească de pe cealaltă parte muchia 
care serveşte drept balama între doi pereţi per- 
pendiculari, pentru ca să se pornească rotirea pe 
care braţul rigid al refectoriului să o transmită ce- 
lorlalte corpuri ale cla dirii. Faptul că acea masă 
de inerție nu se mişcă într- un spațiu generic, ci se 
dezintegrează la rindul ei în mecanica interioară 
a spaţiului, este demonstrat de calitatea supra- 
feţelor: unul dintre pereţi oglindește în ferestrele 
imense spaţiul geamurilor din faţă, iar pe fațada 
opusă, relieful "balconaselor, susținute de gheare, 
cuprinde spaţiul deschis în jocul plastic al etaju- 
lui format de o deasă alternanță de plinuri şi de 
goluri. Întregul ansamblu este conceput ca o ro- 
tire lentă de volume şi de suprafețe plane care 
epuizează, în calitatea lor plastică, forţele mis- 
саги sugerate di acestea. Este evident cà acest 
dinamism de compozitie se bazează e analiza 
mecanicii elementare a pirghiei și Ge Ar fi, 
totuşi, o eroare să interpretăm această cercetare 
în sensul de ésprit nouveau şi de civilisation ma- 
chiniste, intrucit partea mecanică nu este un mo- 
del formal, ca in arhitzcturile-vapor ale lui Le 
Corbusier, sau in picturile mecaniciste ale lui Léger, 
ci un început de spaţiu care determina forme. Uni- 
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tatea dintre planimetrie și formă arhitectonică de- 
pinde aici de imposibilitatea de a gîndi construcţia 
ca un ansamblu de valori imobile încadrate în- 
tr-un spaţiu constant, fizic, si de necesitatea de 
a o simţi ca dezvoltare, proiectare 51 revoluţie con- 
tinuă Într-un spaţiu nedefinit. 

Este evidentă coincidenta cu experiențele di- 
dactice care se făceau în genetica formei la Ban- 
haus: cu o uşoară implicație simbolică, şcoala de 
arte este concepută ca o formă în evoluţie. Este 
concepția lui Klee asupra nașterii liniei din miş- 
carea unui punct, a suprafeței, a volumului din 
aceea a suprafeţei; și într-un sens mai larg, con- 
серпа despre origi sea formei de la transformarea 
continuă și reciprocă а unor forte active in forte 
pasive, si din forţe pasive în active, printr-un fac- 
tor intermediar, care este de fapt punctul mort 
sau de inerție al mecanicii. Este evident si rapor- 
tul cu teoria „tensiunilor“ lui Kandinsky. Atit 
unele cît şi celelalte au concurat la distrugerea 
masei ca efect naturalist si la reducerea sa la 
funcţie spaţială. Ceea ce confirmă încă о dată 
că „funcționalitatea“ lui Gropius se bazează mai 
curind pe un principiu figurativ decit pe prin- 
сірі exterioare (si încă naturaliste), concepţii de 
practică si de tehnică constructivă. 


LUDWIG MIES VAN DER ROHE 
Macheta unui zgirie-nori de sticlă pentru Chicago 
Seagram Building de la New-York 


MIES VAN DER КОНЕ operează într-un dome- 
niu.limitat, dar în profunzime. Este fiu de meş- 
tesugar. Ín copilárie a fost dăltuitor; rămîne 
toată viaţa legat, într-un fel, de idealul Werkbund- 
ului, acela de a oferi artistului posibilitatea mi- 
nuirii aparatelor tehnice ale industriei, în așa fel 
încit, acesta să se servească de ele, precum se ser- 
vea odinioară meşteşugarul de uneltele sale. Are 
o părere deosebită despre artist: modeldi său ideal 
este Schinkel, un Goethe al arhitecturii, maestrul 
care ştia să concilieze, cu severul său ideal neo- 
clasic, tehnicile cele mai avansate ale timpului. 
Resimte si el drama postbelică germană; face parte 
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din Grupul din noiembrie. Mai tírziu (1926) ri- 
dică monumentul auster, emotionant al lui Karl 
Liebknecht çi al Rosei Luxemburg, victime ale 
crezului lor socialist (monumentul a fost distrus 
de nazişti). Кате credincios motivelor idealiste 
ale Grupului din noiembrie, cînd înfruntă încă din 
1920, mai întîi în Europa, tema  zgirie-norilor. 
Zgirie-norul nu înseamnă pentru el exploatarea 
intensivă a solului urban, ci o „casă transparentă“, 
înaltă pînă la cer, utopism expresionist si neoro- 
mantic al ,noiembristilor*, locuinta omului care 
nu ascunde nimic, simbolul constiintei pure, al 
vieţii consacrate unui ideal. În plus, recurge, in 
zgirie-nori, la ideea turnului gotic, foarte înalt 
peste acoperișurile oraşului, a cărui imagine sim- 
bolică este; o formă care disprețuiește orice lega- 
tură terestră și are dept spaţiu cerul, lumina. Pri 
mul zgirie-nor pe care-l imaginează este o succe- 
siune spre infinit de etaje paralele într-un înveliş 
de sticlă: acesta nu numai că lasă să 52 vadă 
cristalografia sa internă, dar prin desfășurarea ne- 
regulată si ondulată a fundației, volumele trans- 
parente se oglindesc unul într-altul, multiplieind 
imaginea înlăuntrul imaginii, tinind prizonier ră lu- 
mina, refle 'cünd- o si rasfringind- 0. Nu există greu- 
tate de mase, nici efort de înclinări. Tehnica mo- 
dernă orgolioasă este aservită deopotrivă frumuse- 
ţii unei forme raţionale si poetice. Pentru Mies, 
raționalismul înseamnă idealism în sensul profund 
german al lu: Kant si Hegel. Lucida si, totuşi, chi- 
nuita căutare lăuntrică a unei identități de natură 
geometrică si rium poetic la limită, dincolo de 
limita vieţii, îl pun în raport cu grupul olandez 
De Stijl: recunoaşte în Van (ш in Mon- 
drian, fraţii lui spirituali. Raționalismul lor cu 
un fond mistic îl convinge mai mult decît ratio- 
nalismul critic al lui Gropius. Nu are sens să 
căutăm o legătură între clădire şi natură sau oraş: 
° formă artistică absolută nu mai poate fi com- 
parată. Nici între edificiu si spațiu nu poate 
exista vreo relaţie: edificiul este spaţiul (deci lu- 
mina), este adevăratul material de construcţie 
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prin care se exprimă arhitectul. Idealul suprem 
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este să construieşti o clădire care să nu se su- 
pună legilor naturale: să nu fie o greutate pe sol, 
să se ridice fără înclinări ponm sa nu fie un 
paravan pentru lumină, să nu proiecteze umbre 
Mai curînd decît o masă ce se ridică spre cer, 
ea trebuie să fie o coloană de lumină care subli- 
mează pe cer spiritul orașului. Arhitectul este 
acela care decide raporturile proporționale, ma- 
terialele, formele ce permit spaţiului infinit si 
ideal să se concretizeze în structura si volumetria 
construcţiei: precum Klee, Mies operează cu multă 
delicateţe, învaţă cu grijà modul de a da imaginii 
spaţiale o substanță vizibilă care să nu aibă greu- 
tatea fizică a materiei. La fel cum Klee desenează 
finețe de necrezut contururile și delicatele arti- 
culatit ale imaginilor sale, Mies este foarte atent 
la forma, profilul, posibilele tensiuni, adausurile 
s nervurile elementelor sale metalice de suport. 
În America, Mies nu s-a adaptat cu ușurință, 
ca Gropius, la sistemul social-economic al хаги, 
El îi [oloseste posibilităţile tehnologice, dar rà- 
min е cu inc ара! inare, ŞI uneor l polemic, euro- 
pean. Găseşte solicitanţi intelegatori si receptivi 
la exigentele sale de artist. Seagram Building (1958) 
ràsare chiar in inima New-York-ului, acolo unde 
[iecare centimentru de pămînt valorează o comoară. 
Totuşi construcția este mult retrasă faţă de axul 
străzii, lăsînd liberă o bună jumătate din supra- 
fata. disponibilă. Stilpii metalici, modelaţi ca nişte 
sculpturi, nu sînt din oţel, ci din bronz, pentru a 
se potrivi din punct de vedere coloristice cu gea- 
тиге antisolare са de a'abastru. În America, 
deci, Mies poate, în fine, să realizeze proiectul 
pe care îl are în minte de atiti ani: zginie- norul 
ca imensă prismă rectangulară, cubaj diafan înăl- 
тат în spaţiul imens al cerului, cristal care închide, 
filtrează. refracta lumina. Ziua, forma luminoasă 
este caldă ȘI aurită în tonalitatea gri a orașului, 
iar noaptea străluceşte. În vastele etaje, împăr- 
pite cu de-amănuntul în pătrăţele se transcrie, prin 
semne mobile, viata anonimă, dar ordonată а 
interiorului: geamuri se închid și se deschid, se 
iluminează si se sting, ca lămpile din tabloul de 
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comandă al unei gări, sau si nu este o intim- 
plare — ca micile careuri galbene, roșii, albastre 
care umplu spaţiul gol al tabloului Broadway 
boogie-woogie de Mondrian. 

Cum а putut Mies să obţină, în ciuda dimen- 
siunilor blocului, un asemenea efect de imateria- 
litate şi de ináljare, încît să dea impresia că edi- 
ficiul nu ar putea apăsa terenul si nu ar primi 
impulsuri de jos, se vede observind cum sint mo- 
delate rca care, în acelaşi timp, unesc şi 
despart etajele in asa fel încît fiecare diste ele 
să poată fi, concomitent, suprafaţă transparenta; 
sau diafragmă întinsă si față а unui corp plastic, 
geometric. Acestei sensibilità a articulaţiilor îi 
corespunde dezvoltarea volumului, dus astfel, la 
limita extremă a unei proportionalitári de orizon- 
tale si verticale, dar menţinut tocmai in limi- 
tele unei proporţii, ale unui echilibru pe care ochii 
și mintea îl sesizează fara mirare sau consternare. 
În ciuda mărimii sale, Seagram este un edificiu pe 
„măsura omului“, numai p unitatea de măsură 
nu este, ca la Le Corbusier, corpul omului, ci ca- 
pacitatea de raţionament, de calcul, de reducere 
la unitate a minţii omului. De aceea, printre multi 
alți zgirie-nori, uneori mai înalți Și mai volu- 
minosi, ce au crescut în jurul lui, Seagram Buil- 
ding al lui Mies se remarcă prin extraordinara 
puritate a formei si luminii sale: ca o statuie greacă 
originală, printre alte statui de sculptori romani. 


TREI PROIECTE PENTRU PALATUL 
SOVIETELOR: 

LE CORBUSIER SI PIERRE JEANNERET 
WALTER GROPIUS 

B. LIUBETKIN 


Aceste trei proiecte prezentate la concursul in- 
ternational pentru Palatul Sovierelor din Mos- 
cova aparţin unui elveţian-francez — LE COR- 
BUSIER, unui german —- GROPIUS si unui rus 
— LIUBETKIN (n. 1890). Cei trei arhitecţi au 
conceput clădirea ca un organism funcțional și 
dinamic, inserat într-un ambient urban la care 
se articulează prin mișcarea părţilor sale $i căruia 
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îi comunică, prin propriul impuls si ritm, mis- 
carca 
іл proiectul lui Le Corbusier, ediliciul este ca 
un lung braţ la capátul căruia mina, cu degetele 
desfăcute, se așează pe oras, legindu-l de fluviu, 
a cărui curbă o urmăreşte cu palma. Este o mis- 
care sprintenà şi vie, din nervi si tendoane. Pen- 
tru a evita perico! lul ,monumentalului*, Le Cor- 
busier descărnează masele, pune în evidență liniile 
de forta, traduce mișcarea în frecvenţă, frecvența 
în ritm. Dinamismul său este aproape cinetic ca în 
Nud coborind scara de Duchamp. Din străluci- 
toarea soluţie formală, este exclusă orice impli- 
cade ideologică: edificiul este functional în sine, 
asa cum ar putea fi o fabrică, sau un centru spor- 
tiv. | 
in cele două proiecte, ale lui Gropius si Liu- 
betkin, implicatia ideologică se exprimă în înșele- 
sul gëf al formei: edificiul este format din 
mase circulare sau orbitale ce se rotesc în jurul 
unui pivot ca $i cum acesta ar fi elementul unui 
complex aparat mecanic, | 
În acest moment, Gropius isi îndreaptă atenta 
spre problema ш rbaná: pentru a se dedica ac estel 
cercetări (care după cartierele din Dessau și Karls- 
ruhe, între 1927 şi 1929, se încheie în 1950 cu 
foarte importantul Siemensstadt din Berlin) re- 
nuntase la conducerea Ваиранѕ-шш. În conceppa 
sa urbanistică, edificiile cu funcţii de interes co- 
lectiv (educative e, organizatorice, administrative, 
politice) constituie tot atîtea nuclee propulsoare, 
de maximă concentrare si, în acelaşi ump, de ira- 
diere funcţională. În proiectul pentru Palatul So- 
vietelor, masele se articulează după două impul- 
suri simultane și de sens opus, centripet si centrifug. 
De aceea, capătă un puternic sens plastico- dinamic 
ce se reliefează, mai ales,de sus (Gropius se gîndea că 
vederea din avion, obişnuită pentru omul timpurilor 
noastre, ar fi cea mai potrivită pentru evaluarea 
„esteticii“ unui ansamblu urbanistic). În aceste nu- 
clee plastico-dinamice, inserate în țesătura aproape 
uniformă a cartiere elor de locuit, Gropius recurge 
adeseori, chiar şi în perioada celui mai riguros ra- 
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tionalism al său, la motive de origine expresio- 
nista: forma nu trebuie sa 
conceptual, nici sa-l transfere într-un simbol ab- 
stract, ci să-l transforme într-un impuls psihologic 
care influenţează direct comportamentul individual 
și social. Social-democrat, Gropius nu rămîne in- 
sensibil faţă de tema revoluţiei: edificiul pe care-l 
proiectează face aluzie clar la ideea revoluţiei. Dar 
este semnificativ faptul cà, vrind să se servească 
de o analogie formală cu magina, alege volantul: 
masa rotitoare ce, permiţind aparatului depășirea 
punctelor moarte si frînînd totodată acceleraţia 
excesivă, asigură continuitatea funcționării siste- 
mului. În fine, centrul puterii muncitorilor trebuie 
să ducă mai departe, dar în același timp, să mo- 
dereze si să ordoneze, mișcarea revoluţionară. 

Liubetkin dezvoltă tema într-o manieră mai 
dinamică, centrifugă, propagînd din pivotul ex- 
centric fluxuri succesive de mişcări: asa cum la 
maşină motorul transmite chiar şi celor mai înde- 
părtate părţi energia pe care o generează. О parte 
întreagă a complexului edilitar pare să se desprindă 
de nucleu sub influența unui puternic impuls di- 
recţional: este saltul spre viitor, elanul nestăvilit 
al revoluţiei. 

În esență, Liubetkin interpretează tema în spi- 
ritul revoluţionar al avangărzii sovietice. Dar nici 
soluţia sa, nici celelalte două, nu vor fi adoptate 
de către birocraţia culturală. 

Ulterior, Liubetkin pleacă la Londra, unde de- 
vine sufletul grupului Z'ecton: prima „avangardă“ 
arhitectonică viguroasă într-o тага care, desi ducea 
o politică urbanistică bună, în privinţa arhitec- 
turii rămăsese legată de tradiţii. Dacă în Anglia, 
primul impuls de reînnoire a arhitecturii porneşte 
de la Liubetkin, de la îndepărtata avangardă re- 
volutionará rusă, al doilea provine de la Gropius, 
din social-democraţia germană reprimată de na- 
zism. În Anglia Gropius а găsit, în 1935, un co- 
laborator preţios si un genial continuator în per- 
soana lui MAXWELL FRY (n. 1889), conducă- 
torul mișcării raționaliste engleze. Planul de re- 
glementare a Londrei, studiat de Maxwell Fry 


traducă un соп! 
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(1941) cu scopul de a transforma structura ei га 
diala intr-o structura liniara si funcţională, este 
direct legat de funcţionalismul dinamic al construc- 
tiviștilor ruși şi al lui Gropius. Mai tirziu, Max- 
well Fry a colaborat cu Le Corbusier la proiec- 
tarea Chandigarh-ului. 


THEO VAN DOESBURG și HANS ARP 
Cinematograful — restaurant L'Aubette de la 


Strasbourg 
G. THOMAS RIETVELD 
Fotoliu cu elemente în galben, roșu, albastru 


VAN DOESBURG nu decorează, ci restructurează 
vizibil mediul suprapunind unei construcții insig- 
nifiante o structură de forme colorate. Este, pe 
drept cuvînt, convins de colaborarea dintre arhi- 
tecti, pictori si sculptori. Nemaiadmiţindu-se di- 
ferenţierea dintre arte, dintre tehnicienii construc- 
tori și tehnicienii artelor plastice, colaborarea tre- 
buia să înceapă încă din primele faze ale proiectă- 
rii. Este absurd să apelezi la pictori și sculptori 
(cum din păcate se mai face) ca să comenteze sau 
să completeze pictural sau plastic un spaţiu bine 
definit din punct de vedere constructiv. Deoarece, 
in acest caz, spaţiul arhitectonic era dat si era in- 
signifiant, Van Doesburg îl şterge,  rásturnind 
printr-un ritm de linii oblice, statica planurilor 
perpendiculare (pereţi-podea-tavan) si descompu- 
nînd suprafeţele în mai multe planuri de profun- 
zime. Nu este vorba de cinism, chiar dacă Van 
Doesburg sustine, împotriva  »elementarismului 
static“ al lui Mondrian, necesitatea unui „elemen- 
tarism dinamic“: într-o arhitectură pur vizibilă, 
Van Doesburg vede posibilitatea unei arhitecturi 
ale cărei forme să nu fie supuse legii gravitaţiei, în 
consecinţă, temei obligatorii a verticalelor şi ori- 
zontalelor. 

Desenind in 1917, primul an al mișcării De 
Stijl, acest fotoliu, RIETVELD studiază elementele 
primare si esenţiale ale construcţiei: se foloseşte 
de vergele si scînduri, legate în modul cel mai sim- 
plu, numai prin procedeul îmbinării și incastrării. 
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la studiul staticii individului asezat 


R epartizcaza greutatea pe 


D wneste de 


comod cele doya pla 
nuri înclinate al. scaunului çı al spatarului — 
pe care le descarcă pe două traverse prin interme- 
diul cărora se repartizează în cele patru picioare 
foarte eech pentru a mari lungimea bratelor- 
pirghie și forţa impingerii. În afară de cele două 
planuri — al scaunului si al spătarului care 
trebuie să se adapteze curbelor corpului, întreaga 
structură este un sistem de unghiuri drepte. Ele- 
mentele plastice sînt și elemente coloristice: scaunul 
este albastru, spătarul roșu, stinghiile çi traversele 
sînt negre cu capetele de un galben auriu. În sim- 
plitatea structurii si tehnicii este clară polemica 
purtată cu mobilierul Art Nouveau si probabilă 
referirea la structurile liniare ale lui Mackintosh 
(Biblioteca Școlii de artă din Glasgow). Polemi- 
zează, în primul rînd, cu cei ce creează mobilă din 
lemn curbat (Thonet), foarte răspîndită pe atunci. 
Această încercare a lui Rietveld este fundamentală 
pentru tipologia ulterioară a mobilei: nu mai este 
vorba de o mică ип шы сї de о structura d° 
sine stătătoare care dezvoltă forte de impuls pro- 
porționale cu greutatea. pon хови ре саге, 
cîţiva ani mai tirziu, îl va dezvolta Breuer în pri- 
mele sale mobile din tuburi metalice, înlocuind 
însă sistemul elastic cu sistemul rigid. Desigur, fo- 
toliul lui Rietveld nu este independent de spaţiul 
căruia îi este destinat; dar nici casa nu mai este 
concepută ca „arhitectură“, ci ca o simplă struc- 
tură. De fapt, în ambele cazuri, nou și important 
este faptul că structura nu se mai proiectează ca 
o schemă de echilibru de acţionează 
este legatá de simplitate, 
de sensul primar al actului constructiv. În acest 
sens, semnificativă este nu numai renunţarea la 
orice element ornamental, ci si la 


forte care 
într-un spaţiu anumit, ci 


orice completare 
sau adaos la forma pură constructivă (stofă, căp- 
tusealà si altele). Este de reţinut analogia structu- 
rală si coloristică dintre fotoliul și casa SCHROE- 
DER (1934) ale aceluiași Rietveld: un adevărat 
model de raţionalism arhitectonice european. 
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PIET MONDRIAN 


Compoziţie în roșu, galben, albastru 

MONDRIAN avea deja un trecut ca pictor fi- 
gurativ cînd, la Paris în 1911, vede operele cu- 
biștilor și sesizează întreaga importanţă, a acelei 
schimbări radicale a construcţiei și funcţiei operei 
de artă. Revenit în Olanda în 1914, el se alătură 
mișcării neoplastice si înfiinţează cu Van Doesburg 
revista „De Stijl“. Revenit la Paris în 1919, pre- 
cizează riguros poetica sa, a valorilor primare sau 
structurale ale viziunii: linia, planul, culoarea. În 
1938 pleacă la Londra, iar în 1940 la New-York: 
Broadway boogie-woogie si Victory boogie-woo- 
gie marchează o ultimă cotitură în stilul său, în 
sensul unei fracţionări si animații vizuale a pla- 
nimetriei spaţiului pictural. 

Mondrian a luat faţă de cubism, din ce în ce 
mai mult, o atitudine critică clară, opusă aceleia 
a lui Delaunay, а lui Duchamp, a futuristilor, a 
lui Chagall. Cubismul este raţional, dar nu îndea- 
juns. Cubismul nu aduce raționalitatea la ultimele 
consecinţe, nu trece de la analiză la sinteză. Rea- 
lizează conştiinţa în conținuturile ei cognitive, nu 
conştiinţa în sine, în esența el, Întrucît, de tînăr 
încă, Mondrian se interesa de filosofie si religie, 
se poate spune că critica lui este o critică a carte- 
zianismului cubist din punctul de vedere riguros al 
lui Spinoza, ceea ce explică problematica etico- 
socială inerentă formalismului rigid al picturii sale, 
care s-ar putea realmente defini са o Ethica or- 
dine geometrico demonstrata. Confruntarea nu 
este arbitrară. Mondrian a scris mult, dar nu a 
scris O teorie a artei, pentru cà era convins са 
numai făcînd artă se poate construi o teorie a 
artei $1 că, în consecinţă, opera de artă trebuie 
să aibă ca structură proprie o esenţă teoretică 
riguroasă. În sfîrșit, са și Spinoza, Mondrian con- 
sideră că fără percepţie nu se poate cunoaşte nimic, 
dar că esenţa lucrurilor nu se poate cunoaște prin 
percepţie, ci printr-o reflecţie pon. perapta 
detaşată de percepţia propriu- zisă: o reflecţie in 
care mintea lucrează singură, numai cu mijloa- 
cele pe care i le furnizează constituţia sa. Si 
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întrucît constituţia minţii este aceeaşi pentru toată 
lumea, orice proces mintal trebuie să provină din 
noțiuni comune: întreaga pictură а lui Mondrian 
de fapt, este o operaţie bazată pe noțiuni comune, 
adică pe caracterele elementare ale liniei, planului, 
culorilor fundamentale. Toate tablourile lui Mon- 
drian din 1920 pînă în 1940 se aseamănă: un »gră- 
tar" de coordonate, care formează încadraturi d: 
diverse mărimi acoperite de "ee elementare, cu 
predominarea frecventă a albului (lumina). Fie- 
care din ele depinde de o situatie perceptivà (deci, 
senzorială si emotivă) diferită: rezultatul, în ter- 
meni de valori, este întotdeauna acelasi. Fiecare 
experiență a realităţii, oricît de diferită. trebuie 
să dezvăluie, pînă la urmă, structura constantă a 
conştiinţei. 

Sà studiem această Compoziţie din 1927. Este 
o suprafatà „impresionată“ cu puţine culori: alb, 
negru, roșu, galben, albastru. Este ecranul pic- 
tural al impresionistilor pe care cubistii îl trans- 
lormaserà în ecran plastic; pentru Mondrian o li 
mita, atît a unuia, cit si a celuilalt, o c nstituie 
caracterul lor empiric. Pentru a face o pictură 
care să aibă rigoarea și demnitatea ştiinţei, Mon- 
drian isi propune să transforme suprafaţa (empi- 
rică) în plan (entitate matematică). Subimpártind 
suprafata prin coordonate verticale si orizontale, 
el soluţionează într-o „proporţie“ metrică tot ceea 
ce în natură este dat ca înălțime si lăţime. Rămîne 
ceea ce este dat în dimensiunea a treia: senzațiile 
infinite care variază după culoarea locală, dis- 
tanta, lumină. Această materie complexă trebuie 
să fie redusă „la minimum“. Din cele opt com- 
partimente formate de liniile negre, cinci sînt va- 
riaţii ale albului: un alb mai cald (amestecat cu 
puțin galben sau roșu) şi mai rece (amestecat cu 
puțin albastru sau verde). Sint variaţii de „can- 
titate“ de lumină reduse la diverse „calități“ de 
culoare: diverse, cum por fi diverse două nu- 
mere care, însă, ca numere, nu sint diferite unul 
de altul. La cele două extreme ale diagonalei ta- 
bloului sint un dreptunghi (în înălțime) roşu si 
un dreptunghi (în lăţime) albastru: roşu (cald) 
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si albastru (rece) sint termenii registrului varia- 
йог (albs ca!ds si reci) culminind in dre jptun- 
ehiul (în înaltime) galben, zona cea mai lumi- 
mwasi a tabloului. La ce folosesc liniile negre? 


N . КА: а 2А 1 
pauze, culorile s-ar intilni ntre eie, 
s-ar influența reciproc: pentri Mondrian, între 
valori nu trebuie sà existe raporturi de forţă, ci 


raporturi metrice, proportio ale. Nu simțurile, 

mintea este aceza care trebuie să le evalueze. | 
Ce demonstrează Mondrian? 1) Percep2rea unei 

area culorii Dercepute 


culori nu se schimba, eva! 

sc nimb 3 o dată cu mărimea suprafeţei acoperite 
si cu forma sa (dreptunghi mai mult sau mai pu- 
ti pronuntat, dispus in înălțime Sau lă time). 2) 
Două zone de întindere diferită (un cadru mare 
si unul mic) au aceeaşi valoare cînd diferența de 
întindere este compensată de diferitele profunzim 
ale tonului; în mod analog, două tonuri diferite 
oare cînd diversitatea lor este com- 


au acezasi с Е 
»ensatà de o întindere mai mare sau mai mica 
a cadrelor. Proporția perfectă se obtine cînd toate 
valorile sistemului (fiecare dintre ele ar tinde în 

| natural să se dilate sau sà se contracte, sa 
supra fară sau să se scufun de, să influen- 
alte velum se echilibreazà formînd nu 


0 зрачи omogenă, ci ип plan geometric. 
Pare (si într-un fel si este) o operație matema- 
tica. Eo fiecare „demonstraţi (cadrul) nu 
numai că depinde de o situaţie регсериха, ci 
creează o situaţie perceptiva. De ce după се а 
redus fenomenul la idee Mondrian — prezintă 
din nou ideea ca fenomen? De ce nu-i ajunge, să 
găsească ideea, ci vrea s-o facă cu propriile-i mimi, 
să o faca vizibilă prin linii si culori? Pentru ca 
(si aici intervine factorul etic) actele omului tre- 
buie să aibă claritatea, fermitatea, adevărul in- 
zaji vizuale tre- 
e, Este o preju- 


tinsec al gindului. Aceleaşi $t 
buie traduse im. rt in gîndi 
decată romantică să crezi că senzațiile reprezintă 
confuzia, ordinea logică; şi că confuzia senzaţiilor 
nereflectate reprezintă realitatea, ordinea logică, 
abstracta. Pentru Mondrian (farà îndoială cel mai 


civic dintre pictorii secolului nostru) nimic nu 
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are valoare în afara de adevăr: 2 + 2 = 4 în 
artă, ca si în aritmetică si în morală. Sarcina 
morală a lui Mondrian este să „elimine tragicul 
din viață“, iar tragic este tot ce vine din incon- 
spent, din complexele de vinovăţie sau de putere, 
de inferioritate sau de superioritate. Este tragic 
ceea ce Mondrian т numește cu amărăciune „baro- 
cul modern“: expresionismul, suprarealismul, dar 
şi bucuria veșnică de a trăi a lui Matisse, defor- 
marile explozive ale lui Picasso, rîsul printre la- 
crimi al W Chagall. Artistul, după părerea lui 
Mondrian, nu are dreptul să influenţeze, emo- 
tiv si sentimental, pe semenii lui. Dacă descoperă 
un adevăr are datoria să demonstreze că a reu- 
şit; dacă poate demonstra acest lucru, are datoria 
să facă cunoscut tuturor acel adevăr, să procedeze 
în așa fel încît el să poată fi folosit în viata cetă- 
(eneascá a comunităţii, În ciuda unor divergențe, 
programul său nu este foarte diferit de cel fixat 
de Bauhaus, cu care a fost în legătură, nici de 
cel al lui Malevici și al avangărzii sovietice, cu 
excepţia tezelor revoluționare. Conștient de res- 
ponsabilitatea culturală a artistului, el consideră 
pictura un proiect de viaţă socială: societatea pe 
care şi-o imaginează el nu este utopică, făra con- 
tradicții, ci o societate capabilă să rezolve zi de 
zi cu rațiune și fără să recurgă la violenţă, pro- 
priile contradicții. De aceea, potrivit concepţiei 
sale, pictura se încadrează într-o urbanistică per- 
fectă: orașul pe care și-l dorește este spaţiul vital 
al unei societăţi ale căror acte, fiind un pur pro- 
dus al conştiinţei în unitatea sa, sînt, în același 
timp, raţionale, morale şi estetice. Nu este de 
mirare, deci, că prin concepţia lui despre spaţiu, 
Mondrian a avut o influență profundă asupra 
arhitecturii, şi nu atit asupra formelor arhitec- 
tonice, cît asupra evaluării funcţionalităţi vitale 
a spaţiilor, asupra planimetriei care le defineşte 
şi le distribuie, asupra proiectării. De aceea, se 
poate spune că, în ciuda voitei răceli a picturii 
sale (sau chiar din cauza ei) Mondrian a fost, 
după Cezanne, cea mai elevată, cea mai lucidă, 
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cea mai cetățenească conștiință în istoria artei 
moderne. 


ALVAR AALTO 
Sanatoriul de la Paimio 
Fotoliu 


Opera ce-l situează pe AALTO, care are puţin 
peste 30 de ani, la nivelul maeștrilor raţionalis- 
mului european este Sanatoriul din Paimio — 
un edificiu înalt si zvelt, compus din mai multe 
corpuri (plus altele învecinate) articulate după 
unghiuri cu deschidere diferită și care ocupă o 
suprafaţă foarte vastă, cu largi spatii goale. Iz- 
voarele sînt evidente: sediul Bauhaus-ului în ceea 
ce privește distribuirea în mai multe tronsoane 
coordonate, proiectele  berlineze ale lui Gro- 
pius de edificii „lamelare“, apoi Le Corbusier, 
Mies van der Rohe, functionalistii olandezi. 

Schema distributivă a edificiului Baubaus-ului 
din Dessau avea două rațiuni: să sugereze un dina- 
mism simbolic rotativ şi să ajute la deplasarea ele- 
vi'or de la un laborator la altul. Scopul lui Aalto, 
însă, este să orienteze cel mai mare corp al edificiu- 
lui, care cuprinde secţiile destinate bolnavilor, în asa 
fel, încît să obțină un optimum de aerisire si 
soare. Se explică, deci, dezvoltarea în înalțime, 
după o schemă tipologică opusă aceleia a Sana- 
toriului lui Duiker din Hilversum. Avînd o func- 
ţie nu numai spitalicească, сі si terapeutică, era 
logic să se rezerve bolnavilor întregul corp prin- 
пра al edificiului, cu о asezare ideală, plasind 

1 celelalte corpuri serviciile medicale si adminis- 
trative etc. 

Formarea lui Aalto este incontestabil rationa- 
listă: raționalismul lui, însă, nu este un rationalism 
ca schema a priori, ci ca principiu de comporta- 
ment după care, arhitectul rezolvă, încetul си 
încetul, problemele concrete care se prezintă în 
cursul proiectării, Modelul ideal al lui Gropius era 
o mașină în mişcare, iar cel al lui Aalto este 
ceasornicul solar: nu se poate înțelege de ce un 
orologiu solar trebuie să fie mai puţin rational decît 
o mașină. Mai tîrziu Aalto va descoperi că o linie 
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sau o sl 


prafaţă curbe nu sînt mai puţin ratio 
nale d:cit o linie dreaptă sau o suprafață plană. 
La Paimio concepe edificiul ca o diafragma în- 
si pe Mai tîrziu, va dezvolta 
ondulate pentru a obţine o 
variație de frecve 


1 
I 


Insa in 


suprafețe curbe si 
modulație mai sensibilă. o 
da lumină, Există, totuși, o mare diferenţă faţă 
de raționalismul generaţiei precedente. O clădire 
conceput a după criteriul celei mai bune așezări în 
aer si lumină este cea concepută pentru un loc 
bine determinat: deal, ses, pădure etc. Si binein- 
teles, pentru un anumit aer, o anumită lumină. 
Aerul si lumina, însă, nu mai reprezintă compo- 
pentru bolnavii d? 
pentru toată lumea, 
raport practic, de 
Aalto, li 


nentcl? variabile ale peisajului: 
piept ele au o funcţie curativă, 
una salutară. Exista 

utilitate si simpatie CU 
placea sà picteze, cauta ade sea prima idee a clă- 
dirii pictând, concretizînd în i: nagine mediul unde 
se va înălța construcţia. Nu este un studiu natu- 
ralit sau de pură ambientare. În peisaj Aalto 
саша si determina liniile structurale elementele 
plastice, luminoase sau coloristice în stare să se 
cristalizeze în forma edificiului. Construcţia nu 
conţine nin semnul 
prezentéi ființei umane, conștientă şi oi iditoare, 1 in 
natura. 


deci, ul 


peis paji, căruia її 


spontan sau natural. Este 


O particul arit; ме aparent neimportantă ne ajută 
să intel egem in ce consta rati ionalismul empiric al 
lui Aalto. Se stie cà in mod normal pereţii ui Yel 
camere sint mai intunecati dech tavanul pentru ca 
sint priviţi mai mut şi nu trebuie să obosească 
vederea. În schimb tavanul (care ţine loc de cer) 
acționează ca o suprafata ce reflectă si luminează. 
In camerele bolnavilor. la Paimio. raportul este 
inversat, pentru că, în mod obișnuit, aceştia stau 
іп pat, privind tavanul. La curent cu tezele Ban- 
baus-ului si De jl-ului despre desenul industrial, 
valto nu consideră că problema arhitecturii tre- 
buie separată de cea a mobilelor si a obiectului. 

devine promotorul unei 
artă si industrie, infüniind çi conducind o fa- 
ica (Artek). Este 


legături concrete între 


semnificativ faptul că, în fe- 


lul acesta, el pune organismul tehnico-industrial la 
dis ро a directa a artistului. Proiectează mobila 
în serie din placaj de mesteacăn curbat, dar ar 

folosirea placajului o 
artizanatului. Dealtfel, 


li o greșeală să vedem în 
nostalgie pentru metodele 
I 
| 


асајиі presupune o prelucrare industrială prea- 
| D F d a e D ` 
bilă. Aalto concepe mobila ca un sistem de forte 


pentru a contrasta cu greutatea corpului, ca Riet- 

ld și Breuer. Mai аи, in placajul curbat, con- 
coeficient de elasticitate superior celui 
Curbele suporturilor sint larg « 
51 CO atracurbă) pîntiu a acţiona 
кате, ca ar- 


паса un 
о. S 
al metalului. 


lasurate (in curbă 


са elemente pe pense. 51 de elast 


Sure wasuri, Curba spetezei scaunului 
e nodelatà "hoi curba Keng Aalto elimină 
cap жш la care lac scaunul să semene cu un pat. 
Ca si Rietveld, el își propune să aşeze corpul 


| 

u-o condiţie de echilibru perfect, care să nu 
tringà la poziui forțate, la eforturi muscu- 
lare. Sînt scaune pentru persoane active. Activitatea 
clude lenea, dar nu comoditatea. В. Zevi are drep- 
tate să presupună că Le Corbusier ar fi făcut 
l malitios Aalto, cînd scria: „Prin- 
tre necesităţile umane există, de acord, și aceeea 
de a avea picioarele calde, dar eu sint mai sen- 
hl faţa de nevoia de a simţi acea plăcere care 
provi ie din armonie“. Dar dacă există o armonie 
are derivă din cunoaşterea sau contemplarea rea- 
па naturi de, există o alta care depinde de mo- 
dul de a trăi în armonie cu natura sau ambiani a: 
mai precis, să stai comod şi sà nu ai pic loare!e > reci. 
Acesta este tipul de armonie pe care, la nivel de 
Aalto isi propune 


aluzie în mod 


urbanistică şi de obiect familiar, 
să-l atingă, independent de orice problemă onto- 
logică. 

Dar este chiar sigur că problema ontologică, a 
cognitive a formei, este atit de ca- 
Si că Aalto abordează problema 


semnilicar 
teg ric exclusă? 
D SE See S e 
arhitecturii din punctul de vedere al unui natu- 
ralism empiric, evitind și problematica istorică? 
ica din 1934, proiectind sala de conferințe a Bi- 
bliotecii din Vipuri (distrusă în timpul războiul 
\alto modelează spaţiul interior, 


ruso-finlandez), 
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389, 
553, 
554. 


390 


din motive de acustică, cu pereţi ondulati din 
lemn. Din acea clipă toată morfologia sa con- 
structivă, în mobilier, ca si în marile edificii (de 
exemplu Dormitoarele din Massacbussetts Institute 
of Technology din Cambridge, S.U.A., 1949) este 
bazată pe ondularea planului. Este o morfologie 
pe care Aalto, alături de alții, o cercetează, o ex- 
perimentează, şi-o insuseste ca pe o morfologie 
primară si fundamentală a limbajului expresiv al 
artei și ca substituire a morfologiei geometrice a 
diverselor tendinţe constructiviste. Este deajuns să 
ne gîndim, în primul rînd, la Arp, dar și la Pi- 
casso, la Miró, la Moore. Reluînd, poate fără să 
ştie, o mai veche teză iluministă (Hogarth), linia 
curbă și ondulată este linia expresivă a vieţii, a 
tot ce se naşte, crește, invadează (si nu „constru- 
leste“) spaţiul. În acest sens, raționalismul lui 
Aalto, care, desigur, nu poate fi considerat natu- 
ralist, ar putea fi numit, mai curînd decît em- 
piric, biomorfic. 

Raționalismul „psihologic“ al lui Aalto, fondat 
pe „о bază de experiență comună“, și nu pe o 
idee abstractă a priori despre spațiu si societate, 
nu vrea „să producă obiecte pure și neanimate“ 
(Marconi-Portoghesi), adică modele de forme-func- 
ţii. Munca de proiectare a arhitectului se împle- 
teste cu viaţa de fiecare zi a comunității, solu- 
попіпа, rînd ре rînd, problemele mici si mari ale 
casei, ale muncii, ale orașului (planul reglementator 
al orașului Rovaniemi), ale regiunii (planul regle- 
mentator al Laponiei, 1950—1955), după criterii, 
nu de progresism iluminat sau de transformare 
revoluționară, ci de dezvoltare naturală ȘI isto- 
rică. 


FRANK LLOYD WRIGHT 
Casa Kaufmann de la Bear Run 
Taliesin West 


Din punctul de vedere social al raționalismului 
european, Casa Kaufmann este ceva absurd, o ne- 
Бите, Este o capodoperă, desigur, ca si capela din 
Ronchamp а lui Le Corbusier (mergind pe aceeași 
idee), cel mai emotionant „obiect plastic" creat de 
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ihitectura: moderna. Este o capodoperă, dar nu 


ım model. Pentru WRIGHT, edificiul este un 
prim es eniment, unic, inimitabil, imposibil de re- 


Wright este un magician, el posedă cheia ce- 
lor mai tainice secrete ale naturii. Domnul Kauf- 
mann nu este un magician, dar are destui dolari 
i destulă fantezie ca să-și poată permite privile- 
piul de a trai experienţe excepţionale. Magicianul 
i| poartă pe domnul Kaufmann în inima pădurii, 
linga o cascadă. Este un loc singuratic unde nu se 
aude decir ropotul apelor si fosnetul frunzelor. El 
isi îndeplineşte gesturile sa'e rituale, sărbătoreşte 
unta între domnul Kaufmann și natura virgină, 
precum doen sárbátoreau nunta Veneției cu marea. 
Printre posesorii de muli dolari, domnul Kauf- 
mann este un privilegiat. A avut o revelaţie, a 
trăit 0 experienţă estetică unică în lume, s-a cuibă- 
rit în inima naturii si o posedă. Arhitectul magi- 
cian i-a dat un instrument minunat. Abia trece 
pragul și instrumentul începe să funcționeze. 
Funcuonarea lui constă în a-l aduce pe domnul 
ann în locul cel mai ascuns și mai semni- 
ficativ al naturii. Cu alte cuvinte, Wright a luat 
un exponent al clasei conducătoare din America, 
un bun producător, si a făcut din el un artist 
creator. Cine oare nu știe că momentul suprem, 
metafizic al producţiei este creaţia? Cine sînt, 
pentru Wright, natura si domnul Kaufmann, cei 
doi factori ai problemei sale? Natura virgină si 
sălbatică, ce are in sine esenţa vieţii, principiile 
organice ale spaţiului, arborii care se înalță cu 
ile lor drepte în căutarea luminii si leagă 
cerul de pămînt, torentul ce coboară din munţi 
și curge la ses pina găseşte abisul, precipitindu-se, 
pereţii mari de piatră lustruiți si modelați de-a 
lungul vremii de fluxul apei. Domnul Kaufmann, 
sau, în numele lui, arhitectul magician, este un 
înțelept antic, oriental, care ştie să interpreteze 
vocile secrete ale naturii, dar este si un om civi- 
lizat si modern. Cunoaste Europa si chiar aici, în 
mijlocul pădurii, îşi amintește de cea mai гаџо- 


nala si mai puţin naturalistă teorie europeană des- 


Ik aufi 
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pre formă: aceea a curentului neoplastic olandez, 
a lui Van Doesburg si Vantongerloo, Este la 
curent cu ultimele descoperiri tehnologice, folo- 
seste cu măiestrie cimentul, fierul, sticla. Pentru 
a merge în pădure nu este nevoie să te îmbraci ca 
un pădurar. Stie cum să construiască, lucrînd me- 
talul în relief, axînd pe un nucleu plastic struc- 
turant (corpul vertical din piatră în prim plan) 
suprafeţe plane ce se lansează în gol sfidind legile 
gravitaţiei. În Japonia a învăţat cum se poate 
obţine un spaţiu pur fără să fie nevoie de formule 
geometrice, filtrind natura, asa cum căutătorii de 
aur filtrau apele aurifere. Scărița de acces, ca să 
nu menţionăm decît un amănunt, pare concepută 
de un arhitect-grădinar si executată de un artizan 
japonez care prelucrează bambusul. Unghiurile cor- 
pului care iese în afară sînt metalice, aduse di- 
rect din fabrică. Natură, artizanat, industrie, înte- 
lepciune orientală si rationalism occidental, totul 
contribuie si se contopeste în creaţia geniului 
Lupta corp-la-corp a domnului Kaufmann cu 
natura nu este brutală, ci subtilă ca o întîlnire de 
judo. E] lasă ca natura să-şi facă jocul; lasă ca 
apele să pătrundă pînă-n interiorul casei, lovindu- 
se de pereţii de piatră ai temeliei; lasă ca arborii 
să invadeze cu ramurile lor spaţiile goale dintre 
terasele ieşite mult în afară. Apoi, cu un singur 
gest răstoarnă totul: de la nodul „plastic“ din 
piatră jisnesc în toate direcţiile formele geometrice 
ale teraselor care violează spațiul pădurii, sfisi- 
ind-o. Predomină civilizaţia cu geometria si teh- 
nica ei; ea stăpînește pomii desi, apele tumultoase, 
pereții titanici din piatră. Formele disimulate si 
confuze ale naturii devin foarte clare în verti- 
calele și orizontalele, în planurile încrucişate sau 
stratificate ale construcției. Lumina filtrată, atît 
de mobilă a pădurii, devine clară pe suprafeţele 
albe ale parapetelor; lespezile orizontale se trans- 
formă în terase comode, tot mai luminoase pe 
măsură ce urcă; pietrele plate ale torentului alear- 
ga să se alinieze pe pereţi. Matcb-ul dintre dom- 
nul Kaufmann și natură s-a terminat cu victoria 
la puncte a domnului Kaufmann. La fiecare sfír- 
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sit de săptămtnă, soseşte cu oaspeţii lui din orașul 
plin de fabrici, de banci, de smog, de oameni sa. 
гасі care se omoară munaind pentru cîţiva dolari, 
de negrii care lustruiesc pantofi și deschid ușile lif- 
turilor. Traversează un pod, care numai printr-un 
miracol nu se ridică asemeni podurilor din 
l vul mediu. Și iată-l gata să repete ritul revelaţiei, 
а devină una cu natura virgină si sălbatică. Lunea 
dimineața se întoarce liniștit la birou. 

Un mare scriitor german, Thomas Mann, a 
descris în romanele sale dramaticul declin al ve- 
chii burghezii europene, care a vrut să trăiască 
experienţa spirituală a artei, să justifice prin su- 
perioritatea intelectuală puterea politico-economi- 
са. Experienţa artei l-a doborit са și tuberculoza 
din cauza căreia a murit. Wright, dimpotrivă, 
inițiază tînăra burghezie americană în experiența 
artei; îi dăruieşte puterea asupra naturii, singura 
pe care nu o avea. Participă, asttel, la un proces 
istoric care trebuia neapărat să aibă loc: trecerea 
clasei conducătoare americane de la faza marilor 
afaceri la faza prestigiului intelectual si cultural. 
Iniţiind pe domnul Kaufmann, pe mai mulți domni 
Kaufmann, într-o interpretare profundă a reali- 
сари, Wright, democratic-lincolnian, votează pen- 
tru Roosevelt, împotriva Americii magnaților саг- 
bunelui și oțelului. De aceea, în ciuda dragostei 
sale pentru natura virgină si sălbatică, nu ezită 
să lucreze pentru marea industrie, să construiască 
fabrici si zgirie-nori. Este datoria lui de „ghid“ 
să concureze cu şantajul, pe planul valorilor ide- 
ale, al titanicului efort tehnologic şi productiv 
al ţării sale. Nu este adevărar că raționalismul 
a pierdut si Wright a cîştigat bătălia, că, în con- 
seaință, arhitectura lui Wright ar constitui şi pen- 
tru arhitecţii europeni calea salvării. Și Wright a 
pierdut bătălia. Or, tocmai aceasta este nota pa- 
сепса ce se adaugă grandorii sale. Din arta sa se 
va forma în America un viguros curent artistic, 
care pleacă de la Gorky pentru a ajunge la Rau- 
schenberg. Dar noii artişti se vor revolta fata de 
bogata burghezie industrială care i-ar fi adoptat, 
totuşi, fără să se gindească la cheltuieli. Îi vor 
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reproşa acesteia dezamăgirea, nefericirea, dispera- 
rea tinerilor, disprețul lor fata de bunăstarea în 
telectuala adaugata la bunastarea materială, 

Nu ajungem însa la lucida, disperata lor con- 
știință a realității, fără să trecem prin lecţia lui 
Wright. Poate chinul, alternativa mortală a dra- 
gostei și disperării lui Pollock, depind si de fap- 
tul cà a fost, fără să stie, oaspetele domnului 
Kaufmann in Casa care dă spre cascadă a lui 


Wright. 


PABLO PICASSO 
Saltimbancii 


Domnisoarele din Avignon 


Inainte de a picta E din Avignon (ti- 
tlul nu este original, l-a inventat A. Salmon după 
cîțiva ani), PIC aio se menţinuse la marginea 
curentelor avansate. Sosit la Paris în 1901, el nu 
s-a lăsat fermecat de PE splendide ale impre- 
sionistilor. Cézanne, pina-n 1904 ei a aproape un 
necunoscut, Pe Picasso il interesa însă Degas, pen- 
tru pátimasa sa căutare în sculptură si desen si 
foarte mult Tolouse-Lautrec pentru spiritul său 
pătrunzător de critică socială, dar cel mai mult 
dintre toți, poate, Puvis de Chavannes, pentru cla- 
sicismul său elegiac și pentru ampla respiraţie a 
marilor sale compoziții decorative. În fond, era 
încă un provincial care credea în ideal: va pune 
marele său talent (de care a fost întotdeauna con- 
spent) în serviciul celor săraci, va picta tablouri 
mari pentru a exalta noblețea lor morală, fru- 
musetea lor, chiar, își va exprima, astfel, disprețul 
lui de bidalgo zdrențăros faţă de urîtenia morală 
i ideologice, mai 


a burgheziei. bogate. Din motive 
mult decir estetice, el nega, considerîndu-le bur- 
gheze, micile plăceri ale impresionismului: picta 
totul în albastru sau în roz tocmai deoarece culoa- 
rea nu diferă de desen, si este un act intelectual 
si nu senzorial. 

Cu Domnișoarele din Avignon, Picasso intră 
cu forţa în centrul situaţiei, Nu propune o altă 
poetică, dar contestă şi trece peste poetica fovilor, 
peste clasicitatea metaistorică şi mitul meditera- 
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nean al lui Matisse. Este prima acţiune de ruptură 
din istoria artei moderne. Din 1905, Picasso do- 
vedeste cà a cunoscut opera lui Cézanne: auzise 
probabil că era legată in mod ideal de El Greco, 
pe atunci, maestrul lui ideal. Este cert că, in faţa 
tabloului Bucuria de а trăi, al lui Matisse, el re: 
ictioneazà spunînd că este o ofensă adusă senti- 
mentului moral, spiritului de protest social, care 
au inspirat întreaga sa pictură. Arta nu este efu- 
ziune lirică, ci o probl emă, si la Cézanne totul este 
problemă. Împotriva ritmurilor destinse, spaţiali- 
rn deschisă, compoziţia profund melodică a ca- 
podoperei lui Matisse reia arhitectura legată, ten- 
sionată din Femei la scăldat al lui Cézane, dar le 
interpretează cu o duritate expresionistă, Dacă în- 
tinde culoarea în zone plate şi mari, o face numai 
pentru a o pune în contrast cu liniile dure, tăioase, 
colțuroase, astfel încît acele suprafețe să devină 
planuri solide, s să formeze muchii vii, să aibă o 
consistență de volum. Si dací la Matisse figurile 
plutesc ca niste nori colorati intr- o spagialitate fa- 
ră sfîrşit, aici fondul se apropie, isi face loc 
violent printre figuri, se desface în mai multe 
planuri dure şi ascuţite, ca niște cioburi de sticla. 
Spaţiul nu mai constituie factorul comun care ar- 
monizează la infinit toate elementele tabloului, ci 
este un element ca toate celelalte, prezent şi con- 
cret care se deformează si se descompune ca fi- 
gurile. Viziunea lui Matisse era bazată pe princi- 
piul armoniei universale, înțeles ca principiu 
fundamental al naturii; viziunea lui Picasso se 
întemeiază pe principiul contradicţiei, înţeles са 
principiu fundamental al istoriei. Tocmai acesta 
este punctul de disensiune: pentru Matisse arta mai 
constituie contemplarea naturii, pentru Picasso ea 
este o intervenție Һотагма în realitatea istorică. 
Intervenţiile istorice sint acţiuni, deci şi ta- 
bloul trebuie să fie o acţiune care se îndeplineşte; 
este o iniţiativă care se întreprinde şi care nu se 
stie cum se va sfirsi. Așa-numita coerenţă stilis- 
tica, datorită căreia toate elementele constitutive 
ale unei opere de artă formează un tor armonios, 
este o prejudecată care trebuie, totuşi, admisă: arta 
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302 


303 


este realitate și viaţă; realitatea $i Viața nu sînt 
coerente. Dacă în timp ce setul ace un tablou 
împrejurările se schimbă, tabloul înregistrează 


Pride dept si artistul îl termină altfel de cum îl 
începuse. 


In Domnisoarele are loc o schimbare evidentă, 


In stînga, compoziţia este construită pe o suc- 
cesiune de figuri drepte, care angajează spațiul 
într-o încordare ritmică foarte strinsà; | in dreapta 
compoziţia se descompune, chipurile ultimelor do- 
ua femei devin masti oribile si absurde, fetisuri. 
Y inter Venit un [actor nou: interesul lui Picasso 
pentru s ulptura neagra. Dar nu este vorba de 
o întîlnire în:în npiitoare, 


ici de o strafulgerare pe 
drumul Damascului. Picass 


ıu a fost primul care 
a descoperit sc ulptura neagră. О descoperiserà deja 


Jovi, urmîı se calea exi poeni ȘI primitivismului 


lui Gauguin. Dar era un mod de a eluda problema 
istorică, iar aceasta nu era ee neagră, ci 
criza culturii europene, con strînsă să caute in afa- 
ra sferei sale propriile modele de valoare, 

Cele două figuri din dr capta sint documente 
elocvente despre modul în care Picasso interpreta 
sculptura neagră. Nu-l interesa motivul exotic, săl- 
Баце, terifi lant, Cj structura plastică ce excl ude 
orice deosebire dii ntre formă si spaţiu: marile pla- 
nuri oblice care deformează cele două chipuri 
aparțin în mod egal figurii si spa пиш. El isi dà 
seama ca valoarea artei negre constă într-o uni- 
tate, într-o integritate, într-un absolutism al for- 
mei pe care arta ar dani tala le ignorează întrucît 
concepția ei despre lume, conform unei vechi tra- 
diti, este duali iu materle si spirit, particular $i 
universal, obiecte si spațiu. Dar de ce atunci nu 


a reluat tabloul 1 întregime, transformind si 
celelalte figuri? E ca nu avea nici cea mai 
mică intenție de a imita arta neagra. Arta neagră, 


care condensează tot spaţiul in SE plastică 
a formei, este extrema unei relaţii саа а 
unei probleme. Alta este pictura lui Cezanne, care 
soluţionează anumite forme în structura spaţiului. 

Dacă ne gîndim că pictura lui Cezanne era 
Aproape O summ a culturii figurative europene, 
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problema se pune astfel: cum se poate depăși li- 
nita istorică a picturii lui Cezanne, cum se poate 
rizontul său? Universalismul lui Matisse nu 
o soluţie. Desigur, nu era vorba de transfigu- 
ca realităţii, ci de transformarea ei în structura 
i, Nu avea nici un sens ca sculptorii negri or 
nàsti si fetişuri să fie primiţi în paradisul ar 


universale. Trebuia rezolvată dialectic ases. 


ua conform căreia soluțiile opuse, oferite de 9 
„civilizație extremă“ si de o „barbarie extremă“, 
pareau la fel de valabile pe plan estetic sl istoric, 

chiar legate între ele într-o strinsa alternativă 
dialectică. Numai în acest fel, elementul „barba- 
rie" putea să acţioneze ca element de ruptură a 
unei йе < istorice, ca factor revolutioi ar; revo- 
imic altceva deett soluția dialectică 


luţia nefiind c 
a ntradicţiilor extreme. De aceea, Dommișoarele 
lin Avignon, chiar dacă vrem să-l considerăm nu- 
mai iut gest, este gestul de revoltá cu care se 
deschide procesul revolutionar al cubismului. 


PABLO PICASSO Б 
Natură moartă spaniolă 
GEORGES BRAQUE 1 
Naturá moartá cu vas de flori 


În revoluția cubistă, PICASSO reprezinta forpa 
rupturii, BRAQUE rigoarea metodei. Cei doi care 
lucrează împreună, la win non picturi, din 
1907 pinà in 1914, ajung 1 punctul critic pe căi 
diferite: pentru Picasso, care pînă atunci se men- 
ținuse la marginea curentelor avansate, soluţia jus- 
tă este cea extremă: recuperarea unităţii, a inte 
gritatii formale a sculpturii negre Pentru Braque, 
care a făcut parte din grupul focilor, premisele 
revoluţiei 52 găsesc în Cézanne, nu există alt punct 
de plecare. Sp căutărilor comune este să-l puna 
de acord pe Cezanne cu arta neagră ceea ce, evi- 
dent, însemna soluţionarea dialectică а antitezeloi 
istoriei in artă, e rest 

Din confruntarea acestor două tablouri les in 
evidență analogiile penerale şi difere ente le specifice 
dintre opera cubistă a lui Picasso şi aceea a za 
Braque. Alegerea temelor este acecasi, ca si datele 
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obiective ale problemei: o natură moartă, citeva 
obiecte pe o masă. Acelaşi este $1 procesul de asi- 
milare structurală a lucrurilor si spaţiului: dacă 
spaţiul trebuie să fie o formă omogenă si unitară, 
el nu poate fi întrerupt de consistenţa materială, 
de nepătruns a lucrurilor. Spaţiul nu există prin 
sine, este realitatea comandată şi configurată in 
conștiință. În forma spaţiului deci, nu poate exista 
nimic nesigur, iluzoriu, aluziv. Singurele dimensi- 
uni certe din realitate sînt înălțimea şi lăţimea care 
s2 traduc, prin verticală şi respectiv, orizontală. 
În cele două tablouri structura este alcătuită din 
coordonate carteziene care rezolvă pe verticală tot 
ceea ce este înălțime, iar pe orizontală, tot ce este 
làtime. 

Dincolo de analogia structurala, descompune- 
rea in tabloul lui Picasso, apare în acelaşi timp, 
mai puţin și mai mult forțată. Mai puţin forţată, 
pentru că mai există o delimitare, între o aglome- 
rare de volume (obiectele) si un fundal: mai forța- 
tă pentru că această delimitare este anulată apoi, 
brusc, de intervenţia în plin plan a două înca- 
draturi roşii în raport evident cu fondul roz, ast- 
fel încît rezultă clar distanța dintre cele două pla- 
nuri, adică profunzimea în care se dezvoltă volu- 
mele. Cadrul pictural devine astfel un cadru plastic 
ca placa unui basorelief. Braque elimină diferența 
dintre volumele solide si fond, desface cu răbdare 
volumetria obiectelor, reduce totul la forme plane, 
armonios juxtapuse, Descompunerea sa este mai evi- 
dentă pentru că nu face deosebire între spaţiu şi 
obiecte si mai puţin evidentă pentru că nu reu- 
geste să absoarbă cu totul formele lucrurilor, care, 
de fapt, în spaţiul acela lipsit de capacitate, su- 
pravietuiesc ca un reziduu grafic (un ciorchine de 
strugure, un măr, cărţi de joc). 

Odată ajunși aici, se pune problema celei de 
a treia dimensiuni, a tot ceea ce dezvoltindu-se în 
profunzime, se oferă ochiului ca iluzie optică şi, în 
consecință, dă loc la reacţii emotive, la interven- 
На imaginaţiei, a memoriei, a sentimentului. O cale 
deci, pe care cubismul, ca obiectivitate nouă si mai 
riguroasă, vrea să o înfrîneze. Atit Picasso cit si 
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Braque rezolvă problema celei de a treia dimen- 
“iuni prin linii oblice (indicînd profunzimea) si 
curbe (care indica volumul), adica readucind la 
linie plana tot ceea ce este reprezentat ca pro- 
[unzime sau relief. Intervin aici conţinutul con- 
științei, noțiunile pe care le avem despre obiecte 
(çi acesta este aspectul tipic cartezian al cubismului, 
acela care-l încadrează în raționalismul de bază al 
vradiţiei culturale franceze). Se opereaza asupra 
unor obiecte cunoscute: fructe, farfurii, pahare, 
ticle, instrumente muzicale etc. Acum, o farfurie 
aşezată pe o masă este percepută ca o forma elip- 
tica, dar știm că este rotundă intrucit, în ordinea 
gîndirii noastre, între ceea ce vedem si ceea ce 
tim. nu există diferenţa de valoare. În tablou se 
dezvoltă si rotunjimea farfuriei, adică tot ce se 
află în dimensiunea a treia, capătă aceeaşi marime 
pe care о au valorile ce pot fi masurate pe coor- 
donatele verticale si orizontale. Prin noțiunea o- 
biectului (pe care o avem dinainte) intră in Joc 
factorul timp. E ca si cum s-ar vedea mai inti 
farfuria ca formă eliptică si apoi, schimbîndu-i 
poziţia în spaţiu, ca formă rotundă, sau ca si 
cum, miscindu-ne în jurul obiectului si schimbind 
punctul de vedere, am vedea-o mai întăi eliptică si 
după aceea rotundă. Deducem că dacă, din punctul 
de vedere empiric, același obiect nu se poate gasi 
în acelaşi timp în două locuri diferite, în acea 
realitate mintală care este spaţiul (ca realitate rîn- 
duită si configurată în conștiința), același obiect 
poate exista sub formele cele mai diferite, care 
fireşte, se găsesc în situaţii diverse n 
Plecind de la această premisă comuna, Picasso 
si Braque operează diferit. Picasso, care se inte- 
resează mai mult de plastica volumelor, păstrează 
clarobscurul care modelează volumele: reconstru- 
leste lucrurile în continuitatea spaţiului prin forme 
geometrice pe care le consideră ca o baza unitara 
atit a lucrurilor cit şi a spaţiului. E constrîns, de 
altfel, să răstoarne de mai multe ori perspectiva 
tradițională (cum se poate vedea la paharul, de 
us, care este privit simultan din puncte diferite). 
Funcționarea interioara a tabloului său consta toc- 
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mai în aceste mișcări de perspectivă coordonate 
Braque, fără să descompună iri volume, ci în pla- 
nuri, elimină clarobscurul, transformîndu-l în va- 
riatii cromatice de gri. Îl depăşeşte chiar pe Picas- 
so: la același obiect (masa) ‘despar te forma — pe 
care o răstoarnă pe plan ca o siluetă neagră, de 
materie (lemnul) pe care-l prezintă drept un com- 
ponent ambiental, ráspindind în tot spaţiul, prin 
реген trompe Рей (trecerea necesară spre 

llage), senzaţia nu numai vizuală, dar și tactilà 
a gd Zeg aspre, vinoase. 

Ce se întîmplă cu obiectele? Observăm că în 
ambele tablouri există litere ale alfabetului, care, 
aparent, nu au nici legătură cu obiectele. Sînt 
tipuri formale, moduli. Ele indică faptul cà obi- 
ectele sint, în realitate, ca literele alfabetului, niste 
semne, care nu înseamnă nimic în sine, dar pe care 
le combinăm în diferite feluri ca să însemne ceva 
(în cazul obiecte Лог — spațiul). La Picasso, lite- 
rele sînt alcatuite din linii drepte si curbe, adica din 
aceleași semne prin care el redă cele trei dimensi- 
uni; principiul semnificației verbale si vizuale fiind 
același, el introduce literele alfabetului pe care le 
cunoaşte toată lumea drept cheie sau cod de lec- 


tură a tabloului. Braque descompune în ано а 


literele sînt niste figuri plane care, fata de lucru- 
rile concrete, au o funcţie emblematica. Ca şi 
cărțile de joc, ele indică planul limită în care 
obiectele (strugure, măr) sînt reduse la simboluri 
grafice. Sînt chei de lectură, dar ale unei lecturi 
cu totul diferite, pentru planuri cromatice, nu 
pentru volume. Este clar că viziunea în raport cu 
volumul, propusă de Picasso, si cea în t raport cu 
culoarea, propusă de Braque, sînt integrative: de 
fapt, adesea, Picasso si Braque isi schimbă sarcinile 
la fel ca un ce dn a i care, ca să fie mai 
sigur de rezultatele sale, face ca ele să fie veri- 
ficate de un alt experimentator. 


Totuşi, tabloul lui Braque, unde raportul de 
culoare mai puternic este între galben-ocru al lem- 
nului si negrul mesei, pare, din punct de vedere 
coloristic, mai puţin intens decît cel al lui Picasso, 
în care raportul mai puternic este între roz si roșu. 


140 


De ce această slăbiciune coloristică la un pictor, 
care avea să fie unul dintre cei mai mari coloristi 
ıi secolului? Pentru că Braque operează asupra 
ulorii precum Picasso operează asupra volumelor; 
nu o mai consideră senzație vizuală, ci element 
ential al construcției mintale a spaţiului, nu mai 
un fapt senzorial, ci un fapt intelectual. Într- 

adevăr, reușește să redea drept culoare, gi chiar 
drept lumină, variațiile de gri (obţinute adeseori 
printr-o simplă trăsătură de creion), Pictura pe 
are o va face Braque după faza cubistă va fi de 
lapt o pictură esentialmente coloristică, în care 
însă, culoarea si raporturile sale nu se mai referă 
la emoţiile provocate de culorile din natură: sînt 
айнан si relaţii care se bazează numai pe propor- 
Lu metrice. 

Adevărul căutat de Picasso, de Braque, de Gris 
i de аці artiști cubisti, desi foarte vizibil, este 

lectual, nu sezonier. Întrucît la acest adevăr 
intelectual-vizual se ajunge îndepărtindu-ne de 
perspectiva empirico-senzoriala, Braque spune în 
mod remarcabil: » Trebuie să alegi. Nu poate exis- 
ta ceva adevărat si, în acelaşi timp, verosimil“ 
ROBERT DELAUNAY 
turnul Eiffel 


G. Apollinaire a numit pictura lui DELAUNAY 
ubism orfic: orfic pentru cà nu este ni ici analitic, 
ici sintetic, nu urmărește o logică în căutări, nu 
este geometric, nici „cartezian“. Fără îndoială, în- 
cepînd din 1910, Delaunay se află în orbita cubis- 
mului, dar în mod independent și cu severe rezerve 
faţă de Picasso si Braque. Structurile lor spaţiale, 
cum afirma el însuși în scrierile sale, sînt încă 
geometrice, ca perspectiva veche, culorile lor au 
Inca nevole sa пе suspnute de clarobscur. La ince- 
put, foarte tînăr, pictase sub influența lui Gauguin 
(1905), apoi sub aceea a neoimpresionismului (1906 

1907), în sfirsit sub cea a lui Cézanne (1908— 
909). Îl admira si pe „уатеўш“ Rousseau, care 
indepartase toate convențiile figurative, reluind de 
la capăt pictura. Încă de la aceste începuturi este 
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clară tendinţa de a reveni la izvoarele primitive 
ale impresionismului, de a defini spaţiul pictural 
plecînd de la senzația vizuală, fără a deplasa pro- 
blema pe planul intelectual al analizei cunoașterii. 
În descompunerea cubistă el vede însă sfîrşitul de- 
finitiv al staticii de reprezentare „ posibili itatea de- 
clansarii 1 in interiorul tabloului a unui ritm dina- 
mic. Dar își dă seama că senzaţia, analizată cu 
rigoare logică, nu mai este senzitivă: la sfîrşitul 
experimentului, subst: nja care trebuie experimen- 
tată a dispărut. Dar el îşi propune să o păstreze, 
să experimenteze pe viu, si nu pe cadavru. Ima- 
ginea sen nzorialà nu este decit un fenomen luminos, 
lumina poate sa fie descompusă si, desc ompunin- 
du- se, se răsfrînge în tot pauta il pune in Wl 
ii sparge structurile false, îl face să explodeze, îl 
transformă în energie. Nu are prea multă impor- 
tanta sa ştii ce se întîmplă cu senzaţia în interio- 
rul conştiinţei. Important este să exprimi starea 
de excitație, de vitalitate i ntensificată pe care sen- 
zaya o trezeşte în subiectul care o recepționează. 

Acesta este procesul, nu de analiză, ci de mul- 
tiplicare şi propagare a imaginii, pe care Apolli- 
naire îl consideră similar cu acela al poeziei (al 
poeziei sale), liric. 

Acelaşi Delaunay defineşte Ferestrele sale »fra- 
ze colorate care insufletesc suprafaţa pinzei in 
ritmul unei cadente de masuri, si se succed in- 
călecîndu-se în mișcări de culoare“: poezie deci, 
dar nu în sens de conţinut poetic, ci de structură 
metrică. Prin această identificare a imaginii vizu- 
ale cu starea sufletească a subiectului si cu dinamis- 
mul însuși al existenței, pictura lui Delaunay se 
apropie, pe de o parte, de futurism, RE de alta 
parte de reionismul lui Larionov şi al Gonciaro- 
vei. Chagall, la rîndul său, înţelege că ritmul lui 
Delaunay nu este numai ordonator, ci şi generator 
de imagini, este ritmul care creează imaginea. Mult 
mai important este însă raportul lui Delaunay cu 
artiştii din gruparea Der Blaue Reiter, singurul 
dintre francezi (în afara omagiului postum al lui 
Rousseau) care a participat la prima lor expoziție 
de la Miinchen (1911). Marc, și mai ales Klee, 
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i fost primii care au înțeles importanţa identi- 
tatii dintre senzaţie si imagine, dintre mecanismul 
percepţiei și mecanismul imaginaţiei descoperită de 
Delaunay cu se 'ria Saint- Severin (mișcări de lumină 


in ritmul de arcuri ale unei 


catedrale gotice) şi a 
l'urnuyilor Eiffel. 

„S-a terminat cu orizontalele si verticalele — 
crie Delaunay — lumina de formează totul, fara- 
miţează totul, nu mai există geometrie“. El consi- 
dera ca „distrugătoare“ peri ioada d din pictura sa pe 
e Apollinaire o denumește cubistă. De fapt, el 
nu pornește de la o observaţie directă, analitică a 
obiectului, ci operează mereu ir unei imagini 
patiale care-i este cunoscută, familiară. Spaţiul 
ce-l interesează, este spațiul oraşului, orașul, bineîn- 
eles, este Parisul, iar simbolul vizual al Parisului, 
iccentul cera sau urban este Turnul Eiffel. Un 
lilosof francez, С. Bachelard, avea să demonstreze 
mai tîrziu că intuiţia noastră despre spaţiu depinde 
in mare măsură de locul | (casa și orașul) unde am 
scut și trăit. Purtám cu toții în noi, fără să ne 
dam szama, sentimentul spațiului oraşului unde 
trăim: amploarea sa, distanțele sale, parcursurile 
ale, aerul său, lumina sa, culoarea sa, lucrurile 
care se găsesc în el. Este o imagii ne nedefinită, in- 
colorà, fragmentată. De cîte ori nu se fi itimpla ca 
un aspect al orașului nostru, pe care l-am văzut 
adesea, să ne apară ca si cum l-am vedea pentru 
prima dată. Nu are importanță faptul că această 
animare subită a noţiunii noastre stinse depinde 
de un efect de lumină sau de o predispoziţie spe- 
cială a sufletului nostru. Se Wa vizuala izbeste 
waseul acela obscur, si ceea ce am putea denumi 
rasul nostru, devine în mod inconștient un lucru 
ctraordinar de viu. Senzaţia distruge noţiunea, 
dar intră în ritmul imaginației accelerîndu-l, pre- 

ipitindu-l. În acest tablou, Turnul Eiffel sare în 
aer, facind să * clatine casele care-l înconjoară: 


detașează de Paris, ca o rachetă, am spune as- 
tazi, care se desprii ide de rampa de lansare , por- 
nind 1 рари, Ges vam cà tabloul nu este intens 


fundalul este gri. 
zeaza si se aprinde subit. 


у ina Imaginea se concreti- 


Este imaginea nedefinită 
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si incoloră a Turnului Eiffel asa cum îl vede pari- 
zianul. 

Atunci ne dám seama care, şi cite sint injelesu- 
rile pe care le avea imaginea aceea interioară: 
Turnul Eiffel este înrădăcinat parcă in bumus-ul 
urban al Parisului. Iată, îl vedem fixat de casele 
vecine amenintind oraşul, îl vedem cum se înclină 
peste acoperișurile caselor făcînd un salt spre, cer, 
şi iată-l în mijlocul norilor care se sparg în jurul 
lui explodind ca nişte grenade antiaeriene, dind 
orașului un impuls ascensional si proiectind casele 
pe cer. Totul este perceput cu multá claritate: 
percepţie şi fantezie, lansate pe aceeași traiectorie, 
parcurg același drum. 

Putin mai tirziu, Delaunay 
parte: din 1912, cu seria Discuri Пот şi Formelor 
cosmice circulare, va căuta să rezume întreg spa- 
tiul imaginabil — cosmosul — într-o unică clipă 

erceptivă. Vor fi, împreună cu picturile contem- 
lui Kandinsky, primele picturi nonfigu- 
artei europene. 


va merge mai de- 


porane ale 
rative din istorig 


JUAN GRIS 

Natură moartă cu fructieră si sticlă de apă 
GEORGES BRAQUE 

Natură moartă pe gheridon 


În pictura lui GRIS, spațiul este definit plecind de 
la obiecte. Obiectele nu sînt aşezate pe suprafața 
mesei, care este si ea un obiect, ci pe dusumea, care 
este un element al camerei, sau al spaţiului: ta- 
bloul se axează, astfel, pe raportul direct dintre 
obiect şi spaţiu. Observăm că marginea servetului 
nu este întreruptă de farfurie. Întrucît ştim cà 
marginea este continua (chiar da :4 o vedem între- 
ruptă, de farfurie), nu există nici un motiv să re- 
nunjam la o nojiune sigura pentru un aspect in- 
timplator. “> am ge: dintre obiect și spaţiu nu de- 
pinde de punctul de vedere al observatorului, ci 
este un raport între doi termeni ai realităţii. 
Întrucît cea de-a treia dinem due ar fi o pro- 
funzime iluzorie, Gris o elimină rásturnind pe o 
suprafaţă plai id tot ceea ce ar шерш prezentat în 
perspectivă: suprafaţa plană a masei devine fond, 
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ntururile farfuriei si fructierei sînt reluate în 
isa fel, încît să sugereze Pht o întrepătrundere 
cu supralata plană a mesei. Tabloul nu are profun- 
ime, totul este în plan. Gris demonstrează acest 
lucru aplicînd pe el o bucată de ziar, dovedind că 
acea suprafaţă plană reprezintă ceva concret, solid, 
nu numai un cadru pe с care sînt proiectate imagini. 
Suprafaţa pinzei devine astfel un „plan plastic" 
în care profunzimea şi reliefurile sînt integrate, nu 

prezentate. Pinza este, deci, factor concret si 

ntegrant al picturii, tabloul nu mai este o repre- 
;entare de obiecte, ci un obiect în sine. Calitatea 
lui constă in faptul că, în timp ce obiectele pic- 
turii tradiționale sint reprezentate în spaţiu, în el 
sînt reprezentate cu spaţiul care este, astfel, conto- 
pit s irezolvat în obiecte, Ca şi o arhitectură, ta- 
bloul este o entitate spaţială cu o construcţie pro- 
prie, autonomă. De fapt, Le Corbusier deduce spa- 
țialitatea propriei sale arhitecturi mai mult de la 
Gris, decît de la Picasso sau Braque. 

În tabloul lui BRAQUE te izbeste imediat 
firma Café-bar care аге un dublu scop: defineşte 
planul fundalului camerei şi are valoare de titlu 
integrat în tablou. Dincoace de planul fundalului, 
spaţiul este construit din forme colorate în care 
predomină verdele și portocaliul, cu o tentă inter- 
mediară de verde, punctată de portocaliu. Și aici, 
tabloul este un plan plastic, obiect-in-sine, dar este 
construit din culoare, ca si cum tonalitățile difuze 
ale ambianţei s-ar concentra în forme care se strîng 
si se precizează pînă la a sugera obiecte: fructiera, 
pipa etc. Procesul lui Braque este opus celui al lui 
Gris, dar rezultatul este acelaşi. Eliminînd repre- 
zentarea, tabloul este un obiect care are o struc- 
tură si o funcționalitate proprie. Dar este ușor de 
văzut cà spatiul-culoare al lui Braque descinde di- 
rect din concepţia cromatică a spaţiului lui Cé- 
zanne. 


MARCEL DUCHAMP 
Nud coborind o scară 


acest tablou are aceeași 
cu cinci ani in urma, 


În istoria artei moderne, 
importanța pe care o avusese, 
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Domnisoarele din Avignon al lui Picasso: provoacă 
criza cubismului analitic asa cum faimosul mi s 
al lui Picasso pre criza fovilor. Încă de | a 
început, studiind în profunzime pe Cezanne și pe 
Jovi, cu spirit critic si nu fără tendinţe eretice 
simboliste, DUCHAMP se declarase împotriva unei 
picturi „pur retiniste“. Pînă la urmă va abandona 
pictura tradițională devenind unul din principalii 
protagonişti ai mișcării dadaiste pentru care opera 
de artă trebuie sà fie înlocuită cu un act estetic 
pur. În această perioadă, Duchamp polemizează 
cu cubismul analitic: se opune caracterului său sta- 
tic în care întrevede o limită formalistă. În acest 
tablou introduce un element cinetic: la o figură 
nudá care coboară scările, individualizează si uneş- 
te într-un ritm complex de forme poziţiile succe- 
sive. S-a vorbit de analogie si de un raport proba- 
bil cu dinamismul futurist. În realitate este vorba 
de două cercetări deosebite. Pentru futuristi (Boc- 
cioni si Balla) mişcarea este viteză; o forta fizică 
ce deformează corpurile ріпа la limita elasticităţii 
lor şi relevă, astfel, in efect, dinamismul invizibil 
al cauzei. Cu alte cuvinte, mișcarea este o condiţie 
obiectivă, care determină în obiect o conformaţie 
diferita de aceea determinată de repaus. La Du- 
champ, mișcarea nu determină numai o schimbare 
în сопіогтаџа, ci şi în structura obiectului pe care 
i| dezmembrează, căruia îi alterează ири] morfo- 
logic al organelor interne, îi schimbă sistemul func- 
Argumentul lui Duchamp este, 
deci, critic, atât fatá de cubismul analitic si de di- 
namismul futurist, cit si faya de dinamismul vi- 
zual pe care Delaunay îl contrapune descompunerii 


"vocase 


ționării biologice. 


analitice cubiste 
Mișcarea unei persoane care coboară scările este 
o mișcare repetată, mecanică, ce nu diferă de miş- 
carea unei mașini, Efectuind-o, persoana trece de 
la starea de organism viu la aceea de mecanism 
sau maşină: iuncţionarea biologică se transforma 
în funcționare mecanică. 
Y: 


cea cu care ne obisnuieste, într-o civilizaţie a teh- 


Mişcarea repetată este și 
transforma- 


nicii, familiaritatea cu masinile: deci, 
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rea luncpionării biologice în i осн tehnologică 
este soarta care ne aşteaptă, Este lesne de înţeles că, 
plecînd de la această premisă, Duchamp a ajuns să 
conteste i» toto cultura societăţii moderne: este 
uşor de explicat şi faptul cá acest tablou a avut 
un succes enorm și a avut repercusiuni mari în 
Imerica (a fost expus in 1913 la Armory Show 
din New York), adică într-o ţară unde trecerea de 
la mediul natural la cel tehnologic fusese mai ra- 
pidî si mai traumatizantá decît în Europa. 

După cum am văzut, apropo de dadaism, ideea 
lui Duchamp este mult mai complexă decît reiese 
din această opera din tinerețe, Mai mult decît ori- 
care altul, Duchamp a transformat structurile teo- 
riei si ale operaţiei estetice, ajungînd să nege că 
arta ar fi procesul prin care se realizează activi- 
tatea estetică. Două aspecte urmează a fi subliniate 
incă de pe acum. Primul: scepticismul şi ironia ra- 
dicale, fapt pentru care refuză să vadă în tehno- 
logia industrială o „revoluţie“ menită să schimbe 
ata lumii. Aceasta nu are nimic serios, este una 
din multele și periodicele mitologii sau mitomanii 
umane. Opera căreia i se dedica Sieten după Nud 
Mireasa dezbrăcată de chiar ce- 
libatarii ei (care nu este numai pictură, deoarece 
conţine un complex de elemente grafice pe sticlă) 
studiază ciclul continuu de funcţii biologice şi teh- 
nologice, cu o largă intervenţie de simboluri in- 
conştiente şi de aluzii umoristice şi poate fi consi- 
derată o contestare totală a existenţei umane. Al 
doilea aspect: tehnologia industrială, în ciuda ra- 
ționalismului său aparent, realizează de fapt im- 
dorinţele  neexprimate ale 


coborind o scară, 


pulsurile inconștiente, 
societăţii. 

Este, deci, un fel de magie în stare să cuprindă 
toate tehnicile prin care omul a exprimat existența 
sa profundă, de la alchimie, la limba), la Joc. Im- 
deosebite a lui Duchamp 
constă, deci, în faptul că s-a opus mereu curentu- 
lui, revelind fără milă tot ce se află dedesubtul 
cenzurilor represive ale societăţii moderne. 


portanta personalității 
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UMBERTO BOCCIONI 

Forme unice în continuitatea spaţiului 
GIACOMO BALLA 
Automobil de cursă 


„Sinteza dinamică“, teoretizată de BOCCIONI 
drept una din cele mai mari descoperiri ale fu- 
turismului, se defineşte în contrast cu analiza cu- 
bistă: analiza implica o aprofundare a datelor si 
un proces logic, în ump ce la Boccioni emotivitatea 
imediatà si trauma ıtica rămîn e condiţia de bază a 
artei. Mişcarea este viteză, viteza este o forţă ce 
implică două entităţi: obiectul care se mişcă si 
spaţiul în care se mişcă, Senzajia recepţionată de 
un corp in mișcare rezultă din perceperea corpu- 
lui si din cea a lucrurilor care stau pe loc în spa- 
pul din jur, dar раг că se mișcă cu aceeași viteză 
a corpului în direcţie opusă. O formă unică în- 
seamnă o formă unitară a corpului care se mișcă 
şi a spaţiului în care se mișcă. Spaţiul este atmos- 
fera, atmosfera este pusă în mișcare de corpul 
care o străpunge şi exercită asupra sa un impuls 
proporțional cu viteza, Sub acest impuls corpul 
se deformează ріпа la limitele elasticităţii. 

Boccioni ша miscarea unei figuri nude 
care merge repede. Face o statuie pentru că de sta- 
tuie este, ab antiquo, legată ti mobilității, Nu 
vrea să dea senzaţia că se mişcă: vrea să repre- 
zinte fo гта permanentă pe care fée umană şi-o 
va însuși obisnuindu se cu y itezele mari, Nu cumva 
forma păsărilor şi a peştilor s-a plăsmuit î în timp, 
cu mişcarea aerului și a apei (adică a spațiului — 
mediu ambiant) în zbor si în înot? Nu are impor- 
tanță ca omul să atingă viteze mari cu mijloace 
mecanice: Boccioni vrea să studieze efectele fizice 
ale vitezei asupra tormei corpului uman Si vrea, 
de asemenea, să Ge monumentul Omului Rapid 
al civilizaţiei dinamice. Factorul psihologic este im- 
portant: cu aceasta statuie, Boccioni a inventat 
forma aerodinamică, ce va deveni una din formele 
tipice ale morfologiei si ale iconografiei timpului 
nostru, și la care, se recurge atît din motive psiho- 
logice, cît și din exigente obiective, fizice. 
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tratata 


lema figurii umane în mişcare fusese 
ub formă de statuie si de Rodin, care încercase să 
dea viaţă jocului mușchilor sub piele şi, la supra- 
laii, schimbarea rapidă a reflexelor de lumin 3. 
Boccioni nu este de acord: forma unui corp în 
miscare este diferită din punct de vedere plastic de 
ceca a aceluiaşi corp nemișcat. Nu este de acord 


ici cu Duchamp, care, în Nud cobovînd o Seară, 
dezmembrase formele, multiplicase componentele, 

repetase ritmic. Forma trebui ne să fie unica, sa 
intetizeze anatomia corpului și anatomia s paţiului. 
l'lementele care concură la formarea sintezei sint: 
1) Jocul oaselor și al muschilor (a se vedea nodul 
plastic al șoldului); 2) deformarea elastică a ma- 
lor sub impulsul curenților atmosfe (muşchii 


area unor mase 


pectorali, picioarele); 3) material 
umosferice în mişcare (an pivarel dai * formează 
4 ` 13^ 

0 уг); 4) dublarea ima- 

inläuntrul pulpelor picioarelor); 4) d па- 
llor pe retina 


ріпи ca efect al permane ei imag 
(cfect deja studiat de Balla). | ; 

Spre deosebire de Boccioni, care reprezinta, 11- 
T un mod usor de recunoscut, o figurà umana in 
lutomobil de cursă, BALLA elimină aproape total 
figura“ automobilului deoarece corpul omenesc se 
adaptează vitezei, automobilul este făcut pentru 
viteză. formele lui sint deja forme dinamice care 

leagă de dinamica spaţiului ca forma peştelui de 


imină si culorile: singurul accent 


curenţii de apă. E! er 
coloristice trecător, este puţin albastru sus, pentru 
indicarea atmosferei, a aerului. Prin „mişcare, Y 
rile se contopesc si se unifică. O mişcare 2 pic 
anulează timpul necesar pe ntru percej SR a culorilor 
La automobil se văd numai roțile, dar dublate, 
pentru a sugera perceperea simult tană a aceleiaşi 
i datorită perma- 


roți în două puncte aie 
Jenţei imaginii pe retin nti | 
centrice, ci spirale, Fe a indica generatoarea 


. Nu sînt însă cercuri con- 


niscarii (osia) $ d pentru a da simultan елиш, mer- 
sului si al salturilor maşinii. Formele triu p 
эзен» sugerează terenul care fuge sub roți. Marile 


curbe eliptice arată un dele de mişcare pe care le 
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provoacă în atmosferă masina în cursa ei. Verti- 
calele, sus, acţionează ca nişte elemente de con- 
trast: sînt semne de oprire care fac să iasă în evi- 
denta dinamismul semnelor în mişcare. Dalla, care 
medita la problema dinamismului de cîțiva ani 
(faimosul Cine in lant datează din 1 1912), merge 
mai departe decit Boccioni: abandonează aproape 
total imaginea vizuală în favoarea i imaginii psibo- 
logice a mișcării. Cercetarea sa este, în mod pre- 
valent, de limbaj: tinde să stabilească un cod de 
semne care semnifică viteză, dinamism etc. Sint 
concepte care interesează intens mentalitatea omu- 
lui modern, concepte care vor să fie exprimate vi- 
zual pentru că perceperea este mai rapida decit 
cuvintul, si nu pot fi exprimate prin semne ce im- 
plica referiri la natură fiindcă trebuie si exprime 
ceva nenatural, ceva realizat prin di spozitive me- 
canice. Este uşor de observat că semnele cu care 
Balla exprimă 1 aportul ce leagă prin viteză obiec- 
tul de spaţiu, nu sînt indirect legate 


vizuale: 


de senzaţii 
ceea ce vrea să arate artistul este extin- 
derea ritmului motor al automobilului la întregul 
spațiu, dispariția naturii, pentru a predomina în 
mod absolut maşina. Formele concepute de Boccioni 
vor fi utilizate în producţia industrială de vehicule 
destinate vitezelor mari, precum şi de alte obiecte 
la care se adaugă, independent de destinaţia lor, 
coeficientul psihologic al vitezei (se va ajunge pînă 
la a da forme aerodinamice şi fotoliilor si căru- 
cioarelor pentru copii!). Formele concepute de 
Balla vor fi folosite ca forme vizibilo-verbale des- 
tinate comunicării rapide a ideii vitezei: publici- 
tate, desene umoristice etc. Atit Boccioni, cît si 
Balla au contribuit, deci, hotáritor. la formarea 
acelui repertoriu, sau vocabular de forme vizibilo- 
verbale care semnifică viteză, dinamism etc, de 
Care s-a servit si se serveşte si astăzi cultura mo- 
Wie pentru comunicarea de informati sau me- 

e foarte i LEII tante în vederea funcţionării apa- 
dee social în epoca tehnologică. 
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SSILI KANDINSKY 
Prima acuarelă abstractă 
Puncte intr-un arc 


In 1910 KANDINSKY avea 44 de ani si un trecut 
frumos ca pictor figurativ. Deodată uită însă „me- 
ia" si începe să mizgălească ca un copil de doi 
ini căruia i s-au dat не. creioane Și culori. 
e acuarelà, care deschide ciclul istoric al 
ırtei nonfigurative, este intenționat o mizgălitură, 
laza mizgalelilor este în mod notoriu prima fază 
I desenului infantil. Kandinsky şi-a propus să re 
producă experimental prima legătură a ființei 
umane cu o lume despre care nu știe nimic, nici 
dacă este locuibilă. Este doar altceva in еш: 
xundere nelimitată, neorganizată încă în ice 
plină de lucruri care nu au încă un loc, » formá, 
un nume. Psihologii numesc estetică această primă 
experintà a realităţii: o experienţă căreia îi cores- 
punde un gen de comportament. Fara îndoiala, co- 
pilul percepe, receptează senzaţii din lumea exte- 
rioară. Dar perceperea nu se precizează în no- 
iune, ci se traduce într-un ansamblu de mișcări in- 
tinctive prin care copilul ia ceea ce-l atrage si 
respinge ceea ce-i opges e teamă. Dacă dispune de 
instrumentele necesare, el transformă aceste ges- 
turi în semne, care la rîndul lor, sînt si ele per- 
cepute, şi întrucît pentru el lumea există în măsura 
în care o percepe, făcînd ceva care se percepe, el 
îşi afirmă voinţa de a [ace realitate, de a exista. 
Kandinsky nu-și propune să demonstreze, ai asa 
vede copilul lumea şi că asa o reprezintă. / Ar fi 
stupid. El îşi propune să analizeze în comporta- 
mentul copilului originea, structura primară a ope- 
raţiei estetice. De fapt, este ştiut: comportamentul 
кше atunci cînd copilul, crescind, învaţă sa 
„judece“. Prima es pperientà а lumii, adică expe- 
rienţa estetică, este uitată şi trece în inconștient. 
Numai puţini oameni artiştii — o dezvoltă, o 
leagă de anumite tehnici organizate, scot din ea 
obiecte cărora societatea le acordă o anumită va- 
loare. : y = 
Dacă acea primă experienţă ar fi dat gres sau 
fi fost rudimentară si provizorie, arta nu ar fi 
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avut motiv să existe. Dar dacă ea a fost justa, ne- 
cesara, susceptibilà sa ia calea unor dezvoltàri con- 
stiente, de ce să fie suprimată si înlocuită cu o 
altă experienţă raţională sau intelectuală? Acesta 
este miezul problemei raţiunii de a fi a artei în 
societate. Desigur, potrivit lui Kandinsky, problema 
nu privește societatea în mod absolut sau abstract 
(el sue foarte bine ce însemnătate a avut arta în 
societăţile din trecut), ci societatea modernă, adică 
societatea ale cărei moduri de comportament sînt 
condiționate de munca industrială. De fapt, copi- 
lul ipotetic cu care se identifică nu este deloc asa 
de „primitiv“ cum s-ar putea crede: nu numai că 
dispune de anumite mijloace tehnice (hirue, cre- 
ioane, vopsele), ci cunoaşte şi convenţia conform 
căreia o foaie de hirtie albă, desi este un obiect 
care are lungime, lăţime, densitate si culoare, este 
conceput ca dimensiune a unei virtualităţi absolute, 
în care nu există nimic și în care poate fi totul. 
Nu este vorba de a inventa semne pentru a ex- 
prima senzațiile receptate din realitatea exterioară, 
de exemplu, de a ne servi de linii pentru a face 
contururile, si de culori pentru a face suprafeţele. 
Pentru un experimentator riguros, instrumentele 


de care se servește pentru a experimenta sînt si 
ele supuse experimentării: de fapt, ele nu fac decît 
să prelungească si să clarifice gestul braţului si al 
min care le manevrează. Pentru Kandinsky, ex- 
perimentator riguros, punctul si linia reprezintă 
ceea ce se poate face cu un vîrf tare de trasor; 
pata de culoare este ceea ce se poate face cu o 
pensulă înmuiată în materie colorantă, mai mult 
sau mai puţin diluată; hirtia este, prin convenţie, 
o suprafaţă nelimitată, întreruptă ici-colo de semne, 
care devine astfel, şi ea, semn semnificant. 
Acţiunea pe care o numim instinctivă nu este 
întimplătoare. Ea depinde de exigente si de im- 
pulsuri profunde. În această acuarelă observăm 
cel puţin două tipuri de pete colorate: voalări dis- 
persate şi transparente care introduc în suprafaţa 
albă a hîrtiei o impresie de profunzime fluctuantă 
şı vag stratificati, pete mai restrinsc de o culoare 
mai accentuata, ca substante mai dense care ar 
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pluti la suprafaţa acelui spaţiu fluid. Este o primă 
formulare spaţială, o primă versiune de senza 
tactile exprimate prin imagini vizibile. | 

[n petele mai întunecate predomină două cu- 
lori: roşul si albastrul. Ele sint, evident, in legă- 


tură, întrucît sînt mereu alăturate. Rosul — cu- 
loarea caldă are tendința de a se extinde, albas- 
trul culoare rece, de a se contracta, Kandinsky 


nu aplică legea contrastelor simultane, dar o veri- 
fici; foloseşte cele două culori ca ре doua forte 
manevrabile, care se pot uni sau sustrage: după 
caz, adică după impulsurile pe care le încearcă, el 
foloseşte una pentru a o stăvili sau a о impinge 
i relansa pe cealaltă. Sint apoi, semnele. liniare, 
filiforme, indicaţii clare de mișcări posibile, tra- 
te, care sugerează direcţia si ritmul petelor ce 
vătăcesc pe hîrtie. Ele pun in mişcare întreaga 
mizgaliturá, dau petelor colorate calitatea de forţe 
i nu de forme, iar mişcării un ritm. În legătură 
cu suprafaţa albă a hiruei am vorbit de întindere 
nelimitată, dimensiune cu infinite posibilităţi. 
icum, cînd putem considera semnele drept /orfe 
în acțiune, putem considera şi fundalul drept un 
cimp de forțe. Kandinsky a înlocuit (procedind, 
astfel, paralel cu fizica) noţiunea de spațiu cu no- 
țiunea de cîmp: mai precis, cimp înseamna о Im: 
undere, o porţiune de infinit determinata de in- 
teracţiunea de forte care acţionează simultan, an- 
amblul sáu formînd un sistem dinamic. Daca, re- 
folosind într-un sens nou vechiul cuvînt, denumim 
spaţiu o suprafaţă organizată ca sistem, putem 
afirma: Kandinsky a fost primul care a izolat si 
a produs in mod artificial, nu o reprezentare, ci 
un fragment real de spaţiu. Aceasta este semnihi- 
capa pe care a extras-o din repetarea experimen- 
tala si verificată a mizgălelii infantile. Desigur 
Kandinsky nu este interesat să furmzeze un test 
studiilor de psihologie experimentală asupra acu- 
vităţilor estetice specifice tragedei copilării. Această 
experiență este prima dintr-o serie de îndelung; 
cercetări. În creaţiile următoare, faimoasele Im- 
provizajii, imaginea va deveni din ce in ce mai 
complexă, ritmurile motorii mereu mai controlate. 
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Interesul faţă de mizg yaltturile i in ifantile va dispar ea 
cu totul. ира ce s-a convins că experienţa estetică 
nu duce la cunoaşterea intelectuală a obiectului, 
ci la o activitate Ne e exercitată asupra rea- 
каги perceptive, Kandinsky vrea să demonstreze 
că experienţa aceea poate să aibă origini foarte în- 
depărtate si importante. Poate duce chiar la o ex- 
perienţă globală a realității (de fapt operele din 
această perioadă sînt pline de implicaţii și simbo- 
luri cosmologice, aparente), dar întotdeauna la o 
experienţă efectuată prin procedee operative si nu 
opm ȘI întrucit in societatea modernă, con- 
diționată de modurile de producţie si de consumul 
industrial, activitatea operativă predomină net 
asupra celei speculative, este clar că experiența 
estetică, fiind intrinsec operativă, este experienţa 
constitutivă fundamentală a conştiinţei moderne. 
În acest sens, funcţionalitatea-funcţie a artei în so- 
cietate, propusă de Kandinsky, este radical dife- 
rită de aceea propusă de cubismul analitic, con- 
form căruia funcția artistică si cea productivă 
tind să se “ae ass avînd drept factor comun 
gîndirea raţională. Potrivit lui Kandinsky, arta 
nu condamnă și nu exclude c ca neautentic si înjo- 
sitor comportamentul omului integrat in sistemul 
industrial, ci îl eliberează de limita instrumenta- 
тати sale, indicind pentru care gen de experiență 
globală a realităţii ar putea, pînă la urmă, să se 
decidă. 


PAUL KLEE 
Stradă principală si străzi laterale 


Ceea ce am spus despre Kandinsky este valabil și 
pentru KLEE. Cei doi artiști, foarte diferiți unul 
de celălalt, au lucrat împreună, mai întîi în gru- 
pul Der Blaue Reiter, apoi ca profesori la Bau- 
haus. Si Klee se interesează foarte mult de activi- 
tăţile tolice ale copiilor. Le considerà c ca prime 
acțiuni ale unei gîndiri care se exprimă prin ima- 
gini în loc de concepte şi care poate să ajungă, 
cum s-a întîmplat în civilizațiile din Extremul 
Orient, la culmile poeziei si filosofiei. Nimeni 
altul nu a contribuit mai mult decît Klee (poate 
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alara de mari einditori de la Nietzsche — ale 
баги! scrieri le cunoștea foarte bine pînă la 
| lcidegper) la inlaturarea barierelor tradiţionale 
dintre cultura occidentală şi cea orientală. Aceasta 
iu este însă ultima din cauzele enorme influenţe 
pe care a avut-o opera sa în istoria ideilor Euro- 
pei moderne. 

Ca si pentru Kandinsky, arta, pentru Klee este 
comunicare intersubiectivà, adică nemijlocită, de 
considerare a naturii drept cod sau limbaj comun 
al artistului care emite mesajul și al celui ce-l re- 
ceptează. Pentru Klee nu există nici о diferenţă 
€ comunicarea intersubiectivà normalá si cea 

stetică: orice comunicare  intersubiectivă, dacă 
este într-adevăr astfel, este comunicare prin ima- 
gini, estetică. Problema constă în comunicarea ima- 
gini: cum să fie transmisă în stare pură fără a о 
transforma în reprezentarea ei înseși, fără a o 
lipsi de subiectivitatea absolută. Klee este prea fi- 
losof ca să nu stie că obiectivizind subiectivul, 
cesta nu se revelează, ci se anulează. Ceea се con- 
stituie scopul cercetării lui de-a lungul întregii 
sale activităţi, este tocmai rev elarea şi prerevelarea 
imaginii în stare pură, de imagine. Porneşte la 0 
prudentă și foarte delicată muncă de înlocuire: să 
ofere imaginii, a cărei substanță este pur mintală, 
materia în care poate să se transforme, să consiste 
aproape ca prin minume, Practică toate tehnicile. 
Din cînd în cînd, imaginea poate să utilizeze mij- 
locul cel nta imat ee: (firul metalic al trăsăturii 
de peniță, reticulul gravurii, transparența acuare- 
lei), sau cel mai so! lid. jum de culoare de ulei datà 
în straturi suprapuse, ca si pietrele de mozaic, sau 
opacitatea temperei, duritatea limpede, smălțuită 
a encausticii). Nu îi trebuie un spaţiu adecvat, її 
ajunge un #bi consistam. Nu se poate spune dacă 
ubi consistam este 0 porții une de spaţiu sau o 
perioadà de timp. 

Cu р asa înțelepciune ce pare că a moste- 
nit-o din Zarathustra lui Nietzsche, suride la pre- 
tentia lui Kandinsky de a găsi la copil condiţia 
primară, originară a fiinţei. Copilul se naște bà- 
trin, plin de experienţe ancenstrale, și nu există 


155 


nici o diferenţă între experienţa sa si cea a adultu- 
lui; umanitatea s? poate considera înca infantila. 
Chiar a conceptele care sint considerate stabile, 
pozitive, se dovedesc a fi, oricît de puţin le luăm 
în seamă, „forme simbolice“ sau imagini. 

În această pictură, tema este, fără îndoială, 
perspectiva: structura geometrică logică, de necon- 
troversat a spaţiului (Panofsky reluînd ideea lui 
Cassirer, demonstrează însă, că si perspectiva este 

„formă simbolică“, o imagii le, о uzanţă icono- 
grafică). Klee (care prefera să incredinteze foilor 
volante și puţinelor trăsături de peniță si de cu- 
loare transcrierea imaginilor care formează țesutul 
existenţei sale) face un adevărat tablou în ulei, 
tabula picta. Dar dacă perspectiva nu este formă, 
ci imagine, ea nu Ee fineste spariul, din contră, il 
aduce într-o stare de nedeterminare. Ar trebui să 
fie iluzorie, dar este deluzorie. Ar trebni sa fie uni- 
voca, dar este multiplă, clară și ambiguă. Este un 
labirint, dar nu este clară nici ca labirint, deoarece 
căile sale nu se întorc la punctul de plecare, ci se 
pierd. Ar trebui să fie imaterialà, sau cel mult plină 
de aer și lumină, dar este solidă ca o lespede 
de marmură, fără aer si farà lumină, deşi culorile 
sale sint clare са și pietrele dure. Căile secundare 
nu Sînt mai nesigure decît cea principală. Nu se 
poate spune dacă acest spaţiu ciudat ne respinge 
ca o placă de cristal, sau ne atrage şi ne face să 
alunecăm pînă la fund, în neant, ca si cînd ar fi 

pardoseală de gheaţă. 

Orice cercetare a unei intenționalităţi simbolice 
a priori ne-ar îndepărta de subiect. Imaginea poate 
să aibă mii de se mm feat, sau nici una. Totuși, 
nu se poate spune că poetica lui Klee este o poe- 
tica a ambiguităţii. Dacă ar fi, nu s-ar înțelege de 
ce a făcut din ea o teorie, o metodă didactică, și 
de ce a practicat această metodă timp de mai multi 
ani într-o şcoală ca Baubaus-ul, care avea țeluri 
pozitive: urmărea să formeze arhitecţi, proiectanți, 
tehnicieni specializaţi pentru industrie. Klee merge 
mai departe decit Kandinsky, reuşind să producă 
experimental ceva mai autentic decît un fragment 
de spaţiu, un fenomen. Dintr-un tablou, dintr-un 
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«| cl reuseste să facă un eveniment, ceva care 
intimpla sub ochii privitorului si îl surprinde, 
nstituind o problemă pe care fiecare o va rezolva 
felul sau si care, deci, nu va fi rezolvată nicio- 

dari, va rămîne mereu o problemă, asemeni eve- 

imentelor vieţii, care se pot interpreta în mii de 
leluri si nu se va sti niciodată care este interpre- 
tarea cea mai justă, fiindcă aceasta nu există, iar 

(аса ar exista, nu ar mai fi problema. Casele, mo- 

bilele, obiectele care se proiectează în cadrul Bau- 

us-ului vor să aibă tocmai acest caracter de eve- 
nimernt, sau de problema, vor sa se insereze in viata 

cială, çi să constituie tot atitea probleme care so- 
спа activitatea conștiinței, dar nu furnizează so- 
luţii pe care conștiința le poate găsi numai în еа 

i nu în afară. 

Fireşte, Klee nu a proiectat case, nici mobile, 
ici obiecte. Prin concepţia sa el a furnizat modele, 
dar nu de lucruri, ci de comportament, A facut să 

sti? că, desi proiectează și trebuie să proiecteze 
pentru un scop anume, proiectantul proiectează 
mereu pentru viaţă și trebuie sa aiba mereu pre- 
спа totalitatea vieţii cu toate straturile si nive- 
urile sale. De fapr, scopul proiectantului este să 
limine din lucrurile pe care le proiectează orice 
element străin pentru a le încadra, nu într-un 
patiu — tip, abstract sau geometric, ci in spațiul 
eal ғ Че existe: Mel. 


ANTOINE PEVSNER 
Construcție dinamică 

NAUM GABO 

Construcție în spațiu. Cristalul 


lii de inginer, PEVSNER si GABO aparţin cate- 
goriei burgheziei industriale, destul de restrînsă în 
Rusia ţaristă. Fi au căpătat o primă pregătire 
iinţifică, în perioada în care știința reprezenta 
lucrul cel mai important pentru intelectualitatea 
progresistă, şi implica deci, o orientare ideologica 

explica tendinţa de a lega cercetarea estetică 
avansată de cercetarea СА, Este, deci, de în- 
teles cà cei doi fraţi se duc să studieze în Occident 
si că, la Paris, se interesează de cubism, şi în spe- 


157 


cial de dinamismul lui Duchamp si al luturisulor 
italieni. Reintorsi în Rusia în timpul primului raz- 
boi, ei intră în mişcarea de avangarda, alaturin- 
du-se lui Malevici. Dar fiind însă că ei consideră 
cercetarea estetică drept o metodă çtiintifica cc ex- 
clude orice scop politic direct, sint printre primi 
care se ciocnesc de „politicienii“ potrivit cărora 
arta trebuie să îndeplinească o funcţie de propa- 
gandă revoluţionară. Cu prima ocazie ei părăsesc 
Rusia, Pevsner se stabilește la Paris, Gabo, după 
о scurtă sedere în Anglia, în Statele Unite. Deși 
despărțiți, cei doi fraţi desfăşoară cercetari para- 
lele: scopul lor este de a demonstra că între ştiinţă 
si artă nu există numai raporturi, ci și continui- 
tate, Rámine valabil crezul ideologic (теге arta 


nu mai poate constitui o activitate destinată să 
producă o тагѓа de calitate cu ajutorul unor teh- 
nici rafinate, o marfă destinată unei clientele de 
élite. Obiectul artistic nu mai are o circulație lega- 
là. Artistul este un intelectual care îndeplinește o 
cercetare ştiinţifică în domeniul cunoașterii este- 
tice: obiectele pe care le creeaza nu au o valoare 
în si ine, ci ca instrumente si demonstraţii ale cer 
cetării. Nu poate fi considerată ştiinţă, disciplina 
care operează în cadrul gîndirii abstracte, şi nu 
implică operaţii tehnice. Asa cum nu poate exista 
o deosebire între gîndire si ex xperimentare, la fel, 
nu există o ierarhie a disciplinelor, toate fiind ani- 
mate de voinţa de a ajunge la adevăruri ob. ective 


poata li controversaie sau Eer 


care să nu 
de interpretări unilaterale sau personale 

Construcţiile plastice ale lui Pevsner și Gabo nu 
sînt sculpturi propriu-zise pentru că implică in- 
tentia de a anula însuşi conceptul de sculptură ca 
disciplină tradiţională definită de anumite scopuri, 
anumite procedese, anur mite materiale. Sculptura 
este negată si mai radical ca formā închisă, care, 
plasii idu-se in spatiu, 1i intrerupe continuitatea 
și-l defineşte în raport cu ea însăși, prin raportul 
dintre gol sl plin. 


Могѓо!о; ria plastică a lui Pevsner și Саро este 
geometrica si Si are orig a în teoria suprematista 
a lui Male Este, propriu-zis, o geometrie ori 


wala conform căreia figurile nu reprezinta sim- 
wluri ale conceptelor, ci forme concrete a caror 
tructurà și comportare pot fi studiate, Din punct 
aste linia, din linii suprafeţele plane, din su- 
waletele plane volumele. Nu este vorba de ade- 
ruri date, ci de un proces continuu. Geometria 
care se referă Pevsner si Gabo nu este geometria 
uclidiană (care implică prioritatea ideilor asupra 
lenomenelor si este încă „ierarhică“, deci), ci ti- 
ia, adică ştiinţa care ia formele geometrice 
drept fenomene ce, avînd o desfășurare in timp, 
su mai definesc existența spaţiului, ci transforma- 
sa. Un dreptunghi sau un cerc, care nu sint en- 
liti] geometrice te, ci forme tăiate într-un 
material elastic infinit deformabil, își pierd pro- 
prietatea. de a împărţi spaţiul în porțiuni neco- 
municante și o capătă pe aceea de a-și însuși alte 
pel wn гари în cadrul limitelor de v variaţie proprii 
lormei originare, dezvoltind principiul: geometria 
nu este reprezentarea spaţiului asa сит este el, ci 
cum ar putea fi, si deci, nu mai aderă la o noțiune, 
ci la o imaginare a spaţiului. Geometria euclidiană 
dra realitatea într-o lege logica, dînd drept 
real ceea ce este raţional, și drept nereal, imagi- 
narul. Geometria nouă originalizează, sau reali- 
prejudecata 


cazû imaginarul, depăşind, astfel, 
autoritară a unei ierarhii de valori (real, nere al) în 
ordinea gîndirii. Prin urmare, cade bariera tradijio- 
nala dintre logică și im: iginagie, c dintre ştiinţă si arta. 
Arta este considerată o ştiinţă creatoare care nu stu- 
diază fenomene date, ci fenomenalizează gindirea. 


Secolul nostru este obsedat de ruptura care s-a 
produs între artă si ştiinţă, de pierderea unităţii 
culturii. Raportul ideal este simbioza, sincretismul 
dintre cele două discipline, şi acest lucru este po- 


S 


ibil numai în condiţii revoluţionare, deoarece re- 
olutia nu este altceva decit depășirea logicii îi 
ideologie sau în imaginaţia istoriei. Nu există, 
deci, artă (si ştiinţă) pentru revoluţie, ci există o 


artă (si o ştiinţă) a revoluției. Dintr-un anumit 
punct de vedere, poetica geometrică a lui Pevsner 


п 


i Gabo (ca şi acea a lui Malevici) este integral re- 
volutionarà, Dintr-un alt punct de vedere, acela 
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consi 


deoarece, 
descurajeaza avintul 
acuzatia era justa: 
Pevsner și Gabo nu erau revoluționari adevăraţi, 


al „politicienilor“, ea este eretică, 
derînd revoluţia îndeplinită, 
revoluționar. Pe plan politic, 


ci burghezi progresiști. Într-adevăr, 
rasesc Rusia, studiul lor care 
ca studiu formal, 


imediat ce pă- 
rămîne neschimbat 
își pierde orice trăsătură ideo- 
ogică. Lumea occidental vede cu mulrà usurare 
1 dovada că civilizaţia tehnologică nu 
este sterilă din punct de vedere 
monia culturală a științei nu 
cesar exilul artei. 

În ciuda orientării substanţial analoge, destinul 
celor doi frau este diferit, La Paris, Pevsner su- 
bliniază aspectul artistic al propriilor sale lucrări, 
servindu-se de materiale tradiţionale (de exemplu: 
bronzul), tratindu-le prin procedee artizanale, 
străduindu-se sà recupereze o unitate plastică, să 
deducă din desenul geometric (filamentele metalice) 

posibilitate de a plasa ааа) plastic in lumina 
şi atmosfera. Consideră propriile opere „sculpturi“, 
în sensul că ele dezvoltă și precizează infinita ca- 
zuisticáà a raportului plin-gol si luminá-umbrà, 
propriu sculpturii tradiționale. Aceasta, în fine, se 
extinde pînă la asimilarea ştiinţei 

Gabo, în 
dezvoltat din 
losește de 


estetic și că hege- 
implică în mod 


America, operează într-un mediu mai 
punct de vedere tehnologic. Se fo- 
materiale produse de industrie (perspex: 
plastică transparentă) vrind astfel să demonstreze 
că “tehnicile industriale sînt singurele care-și pot 
permite sà realizeze tOt ceea ce creează imaginaţia. 
Intră în raport cu arhitectura (în special cu Mies 
van dar Rohe), și presupune pentru propriile 
construcţii spaţiale o funcţie urbanistică aproape 
simboluri ale spaţiului ideal inserate în 


spaţiul 
real al orașului. 


FERNAND LEGER 

Compoziţie cu trei figuri 

JOAN MIRO 

Lecţia de schi 

Femei si pasăre sub clar de lună 


LÉGER a fost un artiz 
Odată cu сй 


an foarte bun, pas sionat de 


maşini, ilisation machiniste a văzut 
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ТЕ 


rea unei lumi nor, la care, ca artist, poate par- 

ита dinafară. admirind-o. Astfel, recu 
juntar cà în aceasta lume arta are о 
onorifică, decorativă. Pastreaza 
mentalitatea, KSE ja, price- 
e făcut. Con- 


te invi 
uie marginala, 
la mestesugar 
a, respectul pentru orice lucru bi . 
însă, că propria tehnică de artist nu mal are 


comun cu tehnicile pi roduct 51, in loc 5-0 


că, tinde să recupereze p cielos vechi si 


ete, ca Iresca at tapiseria. 
S-a interesat încă din 1912, cind 5-а 


istilor, mai mult d2 mecanismul interior ya ta- 


р ^ 1 ] У ] y LALA 
ului. decît de rezultatul studiului de cunoaştere, 


Picasso s sau Draque. 
tematică: masna 


mult de Del aunay decit de 
1917 datează prima alegere 

| 1 elenţă. De la DS, trece la om, 
upusul 
3 


ste creatorul si creaţia, Suveran ŞI 


ni. Idolatoria pentru ` obizctul REH 1 
р: ismul din / v id Nouveau. Începe, 
Mel, 1 colaborarea cu Le Corbusier. Spa- 
| pe « să-l anime cu figuraţiile sale este 
e} espace mural al arhitecturii raţionale. Si în 


nti 
d 


1 


rece 


"mi 
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. ali P qu ire ce 1 
ип perete dotat cu O spaja utate п are se in 


cu 19 civilizație substanţial 
14. Desigur că nu este ази 


ile sale de şevalet fundalul este 


asemeni 

e ee 
reazà formele plastice ale sutele. Dar, deși 
grat, decorul rămîne decor şi-şi pastreaza, ast- 
un fond ideologic de a unei lumi 


reprezentare 
1 С1- 


А › ; hes 
sale. Ideologia lui Léger este ideologia unei ci 


biniste şi presupune ideea ca ea este 
lumii, şi 
neouma- 


tion ma 
varata si proprie concepe asupra 
clasică sl 

Este anticlasică şi 


umanistă. Eroarea lui Léger nu este insa nu- 
i o eroare de estimare istorică. Consutuind un 


t deasupra unei realita de fapt, Léger, desi 

bună credință, face o operă de mistilicare: o 

vedeste aspirația sa spre o топит: lite 
>. £ 

ioderna “ 


rer intra, astfel, în contrast frapant cu 1n- 
va artă modernă, 

; 2d 
atoare. Își dă probabil 


sprijin în Picasso, 


antimonumentalà şi demis- 
seama de aceasta deoa- 
mare inventator de 


intelectual, pe cînd 


cauta 
turi. Dar, Picasso este ur 


Légei сме un artizan. Mitologismul lui Picasso 
este voit contradictoriu si autodistructiv. E] oglin- 
deste instabilitatea morală a unel e epoci Care [ace 
şi desface fără încetare propriile mituri. În mi- 
tologismul lui Picasso există O retorică atacată si 
fărîmițată imediat de ironie. În полош lui 
Léger, ана și apologetic, nu există ironie. 
Popular, Leger se face interpretul "er sentiment 
popular îndoielnic, de o uimitoare admiraţie fata 
de o tehnologie care mecanizează pini si femeile, 
plantele, norii. Dar, în felul acesta, e! inversează 
procesul: nu instaurează devotamentul fata de mit, 
ci mitul devotamentului. Devotamentul cere ima- 
ginile sale: roţile, tuburile, angrenajele mașinii 
asemuite în mod regulat, din cauza aceleiași stili- 
zări decorative, cu forme ale naturii (frunze, flori, 
nori). Nu sint imagini simbolice, ci pur și simplu 
cucernice, ca imaginile sfinţilor prin care arta 
barocă îi ajută pe credincioşi în rugăciune. În loc 
de o „teofanie“ produce numai „iconografia“ cre 
dintei tehnologice. Nu se poate spune nici că in- 
шеш civilizația industrial pe care о pros- 
lăveşte. Glorificà o sacralitate de care este lip- 
sită, dar cu care se invesminteazà în falsitate; îi 
atribuie o vocaţie clasico-umanistă care este opu- 
sul pragmatismului ei, lăudindu-se a-i fi un apă- 
гасог zelos. Miturile lui Picasso sînt alarmante, 
pun lumea în gardă; mitologismul conformist al 
lui Léger o încurajează și o înșală. 

Cealaltă faţă a medaliei este MIRO. un pictor 
spaniol, ce are la început o tendință fová. În 
1924, la Paris, se află alături de Masson. prin- 
tre cei mai de seamă exponent ai suprarealismului. 
Dezvăluind inconştientul, supi arealismul recu- 
noaste că arta nu mai are o circulație si o func- 
ue socială, afară doar de cazul în care funcţia 
sa ar consta chiar în eliberarea individului si a 
societăţii de represiunea raţiunii ca Eé restituie 
autenticităţii instinctelor, capacității de a trăi în 
comuniune mitico-magică cu lumea. Nu are sens 
să căutăm, ca Léger, să construim mituri ratio- 
nale, mitul este întotdeauna irațional. Pictura lui 


Miró se caracterizează prin lipsa absolută de cen- 
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шга: evita chiar să atribute un semnificat sim 
bolic imaginilor pentru cà le-ar justifica, iar jus- 
ülicarea este o altă cenzură. Lipsa justificării nu 
inseamnă lipsă de motivare. Dacă imaginile lui 
Miró se prezi ita ca nişte stele sau seceri de lună, 
u corole si stamine de flori, există, desigur, о 
inconștientă, Dar ех identa cste asa de 
itatea desenului si a culorii este asa de 
nu e nevole sà cauti un alt semni- 
ıt dincolo de percepţie. Profunzimea inconștien- 
i se rezolvă în întregime la suprafaţa imagi- 
ii vizuale. Între motivarea tainică si evidenţa 
d scoperità a imaginii există doar acţiunea picto- 


( 
у 


ului. Motivarea este о cauză саге її cores- 
unde în mod 


tra smite si continua sa existe in gestul ce lor- 


un efect, ci un impuls care 


neazà imaginea. ЇЇ putem descifra în vibrația lini- 
ilor si în fosforescenta culorilor, са un curent elec- 
tric care face incandescent firul care trece. Ima- 
ginea nu este o proiectare, ci o prelungire a fiinţei 
profunde a artistului, idicare la suprafaţă pen- 
spira puţin acr. pentru a străluci, O chpa 
ca ci imensiu- 


Este ușor să-ţi dai sem 
`a psihică In care s? mișcă Miró este aceeași cu 
\ lui Klee, dar miscarea te i 
lundà si рш Miró urcă din nou $ 
la suprafaţă. Mitul nu este (ca la Léger) din- 
"m ci dreems de conştiinţă, iar în pragul 

(me perceperea înceteaza. Semnul in sine, ca 
urmă a gestului, ne conduce la originea mitului, la 
punctul de îmbinare si comunicare între viaţa bio- 
е si psihică, la o condiţie realmente naturală 
ıu fiinţei în care nu se poate găsi nimic obscur, 
iebulos, amenintator. Miturile false, cele neade- 
arate, sînt periculoase; miturile contorme cu ra 
iunea, ca acelea ale lui Léger, inspiră teama; cu 
lelalte, cu cele opuse, poti să te joci linistit. 


Si Miró, ca si Léger, este o planetă în sistemul 
lar al lui Picasso. Dar dacá Léger separa mo- 
ró separá momentul ironic al 


11 entul retoric, 


poeticii maestrului. Declara cu candoare nulita- 
tea, lipsa de ee a propriilor imagini. În 
welasi timp în care ele relevă mituri profunde 
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ale psihicului, descopera si inconsistenta lor, pura 
lor formalitate. Dar 
rici, nu are un obiect, este o simplă Joacă: pic- 
tura lui Miró este în mod clar, lucida, nu este 
Sculptorul american Calder nu va avea 

altceva de făcut decît să transforme în sirme de 
fier grafismele fine, si în siluete decupate, planu- 
le lui Miró, si astfel, jocul va fi în- 
învălmăseală libera, vioaie, 
imuzantă a formelor artificiale ale artei si ale 
naturii. ale ramurilor, ale norilor, ale 
> apei. Miturile 
reprimate de ra- 


domo- 


ironia care nu se aplică reto- 
„serioasa 


rile colorate а 


evar jucat: o 


celor al 
lumini, ale aerului, a 
tului, amenințătoare si fioroase, 
tiune si închise între mii de cenzuri, devin 
inof e. ca sălbăticiunile raiului, imediat 

libere în spatiul lor natural. Dar 
auză că sint naturale, miturile lui 
acelora care creează mi- 
livinizează tehnica super- 


inconstien- 


tocmai « 
Miró nu sînt accesibile 


turi pe baza r c 
rationali a maşinilor. Cu tehnica sa spontană, 
Miró demonstrează unei 


duce mai mult cu atit crecaza 


societati, care cu cit pro- 
mai putin cà, daca 


a produ e este obositor, a crea este un Joc. 
GIUSEPPE TERRAGNI 

Proiectul Azilului Sant'Elia de la Como 

ATANASIO SOLDATI 

Compoziţie 


Mai mult decît arhitecţii ration alisti italieni, ГЕК 
RAGNI este mai apropiat de pictorii care între 
1930 si 1940 au început la Milano, în mod rigu- 
un studiu pur Íor- 
Soldati, Radice, Reg- 


ros şi fără proteste polemice, 
mal, nonfigurativ: Pontia 
giani, Rho, Melotti, Veronesi. 
Ceea ce-i lega era sensibilitatea pentru о pro- 
emă italiană, care nu avea, igur, nici o lega- 
tură, ba chiar era în contrast evident cu retorica 
chemare la „sănătoasa tradiţie italiană“ a curen- 
tului dominant, oficial, Novecento, Adevărata pro- 
blemă italiană era aceea a inserarn artiștilor ita- 
lieni în cultura europeană. Cauza dificultăților nu 
era nauonalismul cultural fascist, căruia nici un 
artist nu-i dădea atenţie, ea se gasea în interiorul 
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ийиги artistice italiene. € u 20 de ani mai înainte, 
win futurism, arta italiană se alăturase pentru o 
clipă curentelor europene cele mai avansate. Apoi, 
cu Metafisica $ Novecento a dat înapoi. De ce a 
vident, din extremism, din 
polemică, lipsuri în 


uat oare futurismul? 1 
ipsă de maturitate, exces de 
tudiu si analiză si, de asemenea, din cauza ab- 
naționalism care îl impinsese. mai mult 
să încerce chiar să fie în frun- 
europene. Era deci necesara o 
recupe- 


urdului 
decit să se alature, 
ел avangarzilor 
muncă severă de analiză, de critică, de 


sa din Como (1932) Terragni se hotárise 
[erm să nu cedeze nimic retoricii pe care o cerea 
tema in sine: un arhitect care proiectează sediul 
unui partid rămîne un arhitect, nu un 
part id. Concepuse edificiul ca O prisma per 


l| construise după o proportionalitate rica, 
după o ecuaţie lucidă de suprafeţe și induri, 
Asa cum refuza implicaţiile politice ale temei, tot 
asa excludea implicaţiile ideologice ale ra alis- 


m ului formal al lui Le Corbusier si al lui Gropius. 
Procedind în felul acesta, el nu diminua, ci apro- 
Ж» emnificatul intrinsec, structural, al formei 
In Casa Sant Elia (dedicată semnificativ arhitec 
tului futurist căzut în război) el nu mai are re- 
\ineri: „bacul este farimitat pentru o integrare 
interior-e xterior care este generatoarea funcţională 
i poetică, în phos timp, a compoziţiei“ (Zevi). 
Pei blocului implică o intervenţie dinamică, 
i el recurge la tematica futuristă, dar evita cu 
evidenta fizică a impulsului dinamic. Nu 
este o formă pusă în mișcare, este o mișcare care 
se integrează formei si devine structură. Terragni 
a înțeles că eroarea futurismului era ideea lui de 
LA angardism: s ulul modei l trebuie ya se înscrie in 
situaţia istorii 


să nu se proiecteze in viitor. În- 
teleg acest lucru si SOLDATI şi cei dia grupul 
său. Faţă de cubism, modul în care Soldati con- 
1 forma este mai eliberat de referiri la 


mai analitic, analizînd nu realitate 


тегпа, ci structura formei. Analiza se 
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655, 
641, 
642, 
644. 


funcţie de capacitatea şi cantitatea de lumină a 
planurilor colorate. Este clar că Soldati a meditat 
mult, în mod critic și fără nici un fel de pasiune, 
asupra antitezei dintre futurism si metafizică. Nu 
acceptă însă irealismul si imobilitatea spaţială a 
metafizicii, decit ca un corectiv al dinamismului 
fizic al futurismului. Critica acestei contradicții 
tipic italiene, îl duce si la critica „cartezianismu- 
lui“ cubist și a np bt pui cosmologice ale lui 
Kandinsky, deci, la depăşirea divergengei ce Ce 


рагеа, in situ atia culturala european contributi 


cercetarii franceze de cea germana. Un alt pic- 
tor din același grup, Licini, încearcă chiar, să 
[аса să reacționeze si geometrismul si suprarealis- 
mul, contrapunindu-le în mod dialectic. Ar la 
Terragni, cit si la „abstracţioniștii“ milanezi, pro- 
blema italiană se traduce imediat, în problema 
europeană: limita (si acest lucru se explică efec- 
tiv prin dificultățile morale materiale ale cul- 
п italiene sub regimul fascist) constă, айг pen- 
tru D cit si pentru ceilalți, în a fi crezut că 
interpretarea italiană a culturii artistice europene 
ar fi any sa fie neapárat formalistà. Meritul 
lor este acela de a fi înţeles că pentru a se apăra 
de italienismul recomandat de „superiori“, nu era 
deajuns să emigrezi în Europa, ci trebuia să-ți si 
construieşti o conştiinţă europeană. 


3 


CONSTANTIN BRÂNCI ISI 
Măiastra 


În basmele populare românești, Măiastra este o 
pasăre care vorbeşte, isi schimbă înfățișarea, îi 
fereşte pe eroi de farmece. BRÂNCUȘI a revenit 
de mai multe ori asupra temei păsării, tratind-o 
în marmură sau bronz lustruit. Pasărea avea o 
formā creată pentru aerul si lumina spațiilor ne 
mărginite, aproape exilată în spaţiul terestru 
limitat. Referirea la literatura $1 la arta popu- 
lara este importantă ca Motiv si argument al Opo- 
ziei lui Brâncuși fata de intelectu ialismul descom- 
punerii analitice a cubismu!ui incipient, căreia її 
opune o unitate lormală absolută, care nu numai 
ca identifica forma cu semnificatul, ci si obiec- 
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1 Cu spaţiul Pentru el Opel q de ara nu este un 
H5Curs, ci un cuvint care spune Și poate totul, este 
magică. Admiră ca și cubistii, integritatea plas- 
tica a artei negre (Și о explică tinarului său prie- 


ten Modigliani, orientat pe atunci spre sculptură), 
dar nu o imită, deoarece socotește cà se poate 
| aceeasi valoare revenind la surse, la etbos-ul 
popular originar al culturii noastre. Si. într-ade- 


ir, în această opera nu există nimic artificial 
ed există mai curii d o încercare de suli- 
> heraldică bizantină si romantica. 
Cubismul își propunea să i pună la punct o struc- 

rà formală la tel de valabilă, atit pentru lucruri, 
cit si pentru spaţiu. Brâncuși își propune să de 
iească o formă unică si tipică, în stare să rezolve 
situaţiile spa- 
lua forme 


absolutismul ei toate relaţiile si 
uale posibile. În basm, Măiastra poate 
diferite. Brâncuşi îi va da o singură forma, inva 
iabilă, care implică toate variațiile posibile. Intru- 
cit elementul variabil al spaţiului este lumina, el 
pune problema raportului formă-lumină. Dacă 
lorma plastică trebuie să aiba un semnificat sim- 
bolic nu trebuie sà se prezinte ca un lucru par- 
ticular iluminat sau iluminant. Întrucît pasărea 
nu este reprezentată în zbor ci stind, baza cilin- 
dricà are o importanţă esențială: nu este un pun 
de susținere sau un piedestal, ci o parte esențială 


Este un cilindru din marmură, 


sistemului formal. 
doar mai puţin lustruit decît corpul păsării. Lu- 
patrunde in 
suprafaţa cristalină a marmurii, Această forma 
geometrică este necesară si în raport cu ideea: 
Brâncuşi nu vrea să descrie din imaginaţie pasă- 


Í 


rea fantastica, ci să-l dea O lorma simbolico- eni- 


mina se impràsue pe plan curbat 


lematicá, aceea din care artiştii populari, de 
exemplu, fac un obiect apotropaic, sau menit sa 
obțină protecţia divina, care poate fi aşezat pe 
p oon grajdului, ori al casei. 

lu baza cilindrică sîntem încă într-o zona in- 
Же. între spaţiul pamintesc si spaţiul in- 
finit, Picioarele, extremităţile aripilor si coada se 
sprijină pe soclu formind trei 
umbră, cînd în lumină, care sugereaza, lărgin- 


planuri, cînd în 
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du-se spre înălţime o miscare de rotație. În felul 
acesta, lumina se aduna în cavitaţile unghiulare 
$i se ridică contopindu-se cu corpul ovoidal. În 
partea superioară acesta se îngustează la git, care 
reia motivul cilindrului de la bază şi încheie, repe- 
tind, unitatea formală a ansamblului. Este eli- 
minat orice detaliu de descriere: pasărea nu are 
aripi, nu are pene, nu are cap, nu are picioare. 
Este numai o formă calibrată în asa fel încît să 
dea materiei calitatea imponderabilă a luminii; 
forma este simbolică în sensul defineşte simul- 
tan, în unitatea sa, un lucru particular (pasărea) 
și universul (spaţiul). 

Sculptorii cubisu ca ARCHIPENKO (1887- 
1964), ZADKINE (n. 1890), LIPCHITZ (1891 
1964) caută să a el plastic descompunerea pic 
turii cubiste. Fi urmează calea sculptorilor care 
Incercaserà să realizeze plastic viziunea cromatică 
și de luminozitate a impresioniştilor ( Rodin, Rosso); 
reușesc să rupă concepţia забава а raportului 
dintre forma plastică si spațiu, dar nu să si rein- 
noiască structura formei plastice care rămîne, de 
fapt, o imitație a formei picturale. Brâncuşi isi 
propune să reînnoiască structura formei plastice 
pornind nu de la pictură, ci de la sculptură, eli- 
berînd-o, în primul rînd, de limita unei obiecti- 
vital care o constringea să fie un „episod“ for- 
mal în spaţiu. Opus magnum-ul lui Brâncuşi este 
de fapt Coloana infinită, cu o înălume de 30 de 
metri, din orașul românesc Tirgu- Jiu, care repetă 
de mai multe ori (teoretic, la infinit) același ele- 
ment plastico-geometric, însușit ca model, sau 
structură primară. Brâncuşi desi a lucrat în cea 
mai austeră izolare, poate fi considerat ca punctul 
de plecare al lui Arp, Moore si, în general, al în- 


tregii sculpturi moderne. 


AMEDEO MODIGLIANI 
Portretul lui Leopold Zborowski 


Cînd soseşte А Paris in 1906, MODIGLIANI 
telege imediar că întreaga artă modernă porneşte 
de? la rul Sculptorul român Brâncuși, unul 
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dintre primii lui prieteni, îi sadeste cultul formei 
pure si inchi: е š + arei lini 16 singui a, pl. ismureste 
i defineşte volumul. Se dedică la început sculp- 
turii, Mai tîrziu își dă seama că ceea ce este mai 
potrivit pentru studiul lui plastic este culoarea. 
Integritatea unei forme care se oferă în mod ab- 
olut şi nu în relația cu un spaţiu integrat, este 
si calitatea sculpturii negre. Cézanne şi arta nea- 
gra erau cele două extreme între care Picasso situa 
problema istorică a artei moderne. Aici intervine 
Modigliani. Nu este vorba de dialectica. Mira- 
colul artei (o rămăşiţă de estetism dannunzian, 
upravietuieste în el, deși reprimată de o rigoare 
vigilenta) constă in a transplanta în civilizația 
europeană avansată, rafinată, chiar decadentă, 
barbaria extremă, inconștientă, dar plină de vitali- 
tate, Este limita sa idealistă în comparaţie cu Cé- 
zanne. Modigliani consideră cà nu se poate ajunge 
la intelegerera clară a adevărului prin intelect, ci 
prin sentiment, 

In tablourile sale (multe portrete, citeva nuduri 
de femei), contururile precis marcate reunesc În- 
tr-o singură suprafață compactă planuri cu pro- 
[unzimi “diferite, diversele părţi ale figurii şi dife- 
ritele planuri de fundal. Linia, uneori greoaie ca 
o brazdă neagră săpată în masa culorii, alteori 
este subțire, filiformă, iar culoarea, uneori densă, 
alteori slabă, este cînd modelată în tonalități de- 
licate, cînd intensă. Dar funcţia rămîne aceeași: 
rezumarea în densitatea conturului a zonelor de 
umbră a corpurilor şi penumbra plăcută a spa- 
iului; corpuri si spaţii se juxtapun ca două pla- 
nuri colorate, iar contrapunerea volumului și a 
golului se rezolvă în suprafaţă. În acest portret, 
conturul chipului este mult mai curbat la stînga 
decît la dreapta; linia curbă redă convexitatea 
obrazului. În acelaşi mod, dezvoltarea volumului 
plastic al părţii stîngi și al părţii drepte ale chi- 
pului este definită pe planul curburii diferite a 
sprincenelor. Clarobscurul ar fi diminuat inten- 
sitatea cimpurilor de culori, iar la Modigliani cu- 
loarea este forma. Deci, Modigliani concepe ta- 
bloul ca un plan plastic, nu ca un plan de pro- 
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iectare, materia în care se concretizează planul 
plastic este culoarea, care, de fapt, apare ca o 
masa impregnată de lumină cuprinsă între liniile 
puternice ale contururilor. Figura este asimetrică, 
axul chipului este oblic și rezultă dintr-un an- 
samblu de mișcări mici: obrazul, într-o parte se 
umflă si se reliefeazà, iar în partea cealaltă se în- 
tinde; într-o parte globul ocular iese în afară, iar 
irisul este gol, partea cealaltă se întinde, si iri- 
sul albastru luminează întreaga faţă. Chipul este 
o masă deschisă la culoare încadrată de masele de 
culoare închisă a părului şi a bărbii, dar aceste 
mase sint mobile: la stînga curbura Irun late res- 
pinge masa de păr care la dreapta invadează și 
încadrează în parte, fruntea. Gegen, care la 
dreapta este mai închisă si mai caldă, mai plar 
tica, la stînga este mai deschisă si mai întins 
La originea acestei simultaneități de mișcări, а 
acestui joc strîns de curbe si contracurbe, de mas? 
de culoare deschisă și închisă, nu se află modul 
Jovilor de a dispune culoarea, ci descompunerea 
cubistă. Totuşi, ceea ce pune în mişcare toate ele- 
mentele tabloului este desenul puternic al nasului 
ascuţit, al gurii strîmbe, adică al trăsăturilor de- 
scriptive ale fizionomiei și ale psihologiei perso- 
najului. 

De ce, după cea asimilat sintaxa cubistà, Mo- 
digliani nu o duce ріпа la capat? De ce revine la 
tipul tradițional al portre etului și al nudului? De 
ce, în loc să rezolve într-o arhitectură unica lu- 
cruri și spaţiu, izolează un fragment de spaţiu 
care devine semnificativ, sensibilizat de prezenţa 
unei persoane caracterizate din punct de vedere 
fizionomic si psihologic? Nu este deajuns să dis- 
cutăm tradiția italiană, interesul pe care-l агата 
Modigliani cînd era copil pentru sculptura lui 
Tino di Camaino sau pentru pictura lui Simone 
Martini. Acestea nu apar. Tot ce are Modigliani 
„italian“ este nelinistea interioară (aceeași ca a 
futuriștilor) ce se naște din vidul experienţei ro- 
mantice pe care Ste? italiană a trăit-o sau nu а 
trăit-o complet. De aceea el nu acceptă ideea unei 


picturi analitice: pictura trebuie să fie poezie. 
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| xistă o limită, dar datorită acestei limite Modi- 
pliani nu cedează chemării la ordine, la Taine, la 
hilibru clasic. „Proporției perfecte" a lui Gris, 
picturii fără greșeală“ a lui Braque, a lui Picasso, 
care-l reface pe Ingres, cubismului „cartezian“, în 
line, Modigliani le. opune o neliniște, o tensiune 
interioară care-l situează de partea marilor „adu- 
citori de obiecţii“, Delaunay și Duchamp. Linia- 
rismul său subtil, intelectual si intens expresiv, 
uloarea sa riguros plastică și de mare expresivi- 
tate, „poezia“ lui foarte rafinată si totuşi pasio- 
nata, capătă un sens polemic sau, cel puţin, cri- 
tic ca si coloritul furios si împrăștiat a! prietenului 
ай Soutine. Melancolia lui, ca si aceea a tovara- 
ilor săi din Scoala de la Paris, ascunde, în sfîrşit, 
culmea deziluziei pentru ceea ce trebuie să pară, 
anii aceia, delăsare aa matr ilor revoluționari si 
reducerea cubismului la o nouă academie. 


MARC CHAGALL 


Rusiei si altora 


Pictura lui CHAGALL este basm, dar basmul este 
o problemă. Nu ar putea, fireşte, să nu fie într-o 
societate care, după o revoluţie tehnologică si o 
revoluţie ideologică, se consideră, în sfîrşit, matură, 
(supra problemei basmului se coi centrează aten- 
via oamenilor de ştiinţă, etnografi si "di i J se 
studiază originea, structura, semnificatul, funcţia. 
Basmul este legat de morală, cultură şi de obice eiu- 
rile populare. În trecut era considerat expresia ti- 
pică a condiţiei unei veşnice copilării pe care cla- 
sele conducătoare o atribuiau poporului pentru 
a-și justifica puterea. Oamenii de știință de forma- 
ție marxistă contestă această teză. Pentru ei, po- 
porul nu este elementul pasiv, ci subiectul, pro- 
tagonistul istoriei: cum ar putea face revoluție o 
categorie socială care prin structura sa ar fi în 
mod inevitabil tradiționalistă? Aproape în același 
ump, Chagall, prin opera sa artistică si Propp, 
prin lucrările sale științifice, demonstrează același 
lucru: basmul nu este o tradiţie care se transmite 
din inerție, ci expresia vie a creativităţii poporului; 
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fiind 


n ara ^ 


о forţă istorică, poate fi o forță revolutio- 

Chagall nu se ocupă de revoluţia tehnologică, 
aceasta fiind încă o evoluţie a burgheziei. Parti- 
cipă la revoluţia socialistă cu un entuziasm pe 
care conducătorii il consideră o nebunie. Pro- 
babil că așa era. Revoluţia nu este o sărbătoare 
populară, nu este folclor. Cu cei 15.000 de metri 
de pînză roșie cu care Chagall împodobește Vi 
tebsk-ul la prima aniversare a revoluţiei (1919) ar 
fi fost mai înțelept să se confecţioneze cămăși 
pentru cei ce le aveau, cum sugera ,Izvestia* 
Totuşi, dacă în artă există ceva care să poată 
reda ideea spiritului in care poporul rus trăia 
eroicii ani ai revoluţiei acest ceva este pictura lui 
Chagall si nu aceea teoretică si riguroasă a lui 
Malevici. La academia pe care Chagall o înființase 
și o conducea la Vitebsk, neintelegerea E cel 
doi artisti devine atít de semet încît Chagall o 
părăsește (1920). Desi periferic, episodul este însă 
deosebit de semnificativ pentru istoria ideilor ar- 
tistice ale epocii. Fra vorba, în esenţă, de problema 
fundamentală a limbii: pentru Chagall limba si 
basmul sint (cum sint, de fapt) acelasi cuvint; 
prin basm se inventeazà limba; pentru Malevici (ca 
ȘI pentru Mondrian, în Olanda) vorbirea este /0- 
gos iar logosul, logicá pur... Lui C hagall i se putea 
obiecta cà nu toate a isma ile de cuvinte sint basms, 
Chagall putea răspunde că logica pură duce la 
formule, la demonstraţie, la tăcere. 


a 


el 
Rew 
| 


Interesul lui Chagall pentru folclorul rus si 
ebraic, pentru epopeile si cintecele populare nu 
este întiimplător. Ca toti artiştii ruși avans ati, Cha- 
gall pornește de la narodnicism, dar rămîne narod- 
nic Şi aceasta este limita sa faţă de avangarda so- 


vietică. Totuşi, idealul său este să introducă Fluxul 
lui de amintiri și sentimente, obscure dar puter- 
nice și vitale, în adincul culturii europene, să cla- 


la lumina strălu- 
franceze de la impresionisti la 
Jovi, să retrăiască, E sfârşit, arzătoarea aventură 

îl admiră cel mai mult dintre 


a artistului pe care îl 
toti Van Gogh. Ajuns la Paris, în 1910, dupà 


rifice misterele „sufletului rus“ 
citoare a pict urii 
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ОШ 
Accea a cubistilor. 


intirzie să 
s 


primul contact exaltant cu Jovi, nu 
hiului“ este 


înțeleagă cà adevărata „revoluţie a о 
În cubismul analitic există totusi 
convinge: prea logic, prea realist, 
Se alătură cubiştilor disidenţi: De- 
асезаҹ cale pe care o aleg 


e 


va care nu-l 
prea burghez. 
futuriștii. Este 
loi pictori germani: Marc si Klee. Triunghiul De- 
launay-Klee-Chagall] este unul din marile noduri 
ale culturii figurative europene dintre 1910 si 


1214. 


tunay, 


cubism „raționalismul“ analitic, 
faci din pictură o 
smzoriale, sau o 


Eliminînd din 
xistau două posibilități: să 
tare lirică a experienței vii, 
evelatie a realităţii psihice, profunde. 
calea aleasă, în mod in- 
celălalt, de Klee si de 
Delaunay isi da 


Ceea de a doua este 
dependent unul faţă de 
Chagall. Desi poate părea ciudat, 
ama foarte rep: ede că senzaţia pură duce la sim- 
bologia cosmică, la totalitatea Ce dată în uni 
taiea percepției (Discurile si mele circulare 
osmice). Klee si Chagall trec însă presul ка 
iului nesfirsit al inconştientului individual si co- 
lectiv. Klee se adi nceste in profunzimea ge саш, 
atinge nivelul la care imagin ea este trăită, O de Se 
Alute fără s-o scoată din sutul ps de care 
este legata prin infinite legături vitale. Chagall ra- 
mine mai aproape de planul experienţei 
iale, care, pentru el, este foarte apropiat de acela 
al psihicului. Mai înainte nu se putea reda vizual 
realitatea psihică protundă, cadrul senzorial find 
Organizat dinainte de rațiune: pe recepţia, se desfa- 
oara dupa o ordine logicà preconstituità. Acum 
nu mai este asa: impresionismul, cu tot ce a urmat, 
a demontat această suprastructură raţională. Per- 
cepţia vizuală este un fapt fizic, dar realitatea fi- 
zică nu e deosebită de realitatea psihică. Chagall 
nu are nici o retinere în 


senzuo- 


explicarea imaginilor sale 


fantastice. Se poate spune chiar cà le „reprezintă“ 


] 


în sensul teatral al termenului, facindu-le să se 


SCH pe o scenă imaginară ca un regizor care l-ar 
pune pe actori să se miște (Chagall a fost un mare 
scenograf: 


D D 4 
regizor si acesta este aspectul „baroc 


173 


571 


care face din el antiteza lui Malevici sau a lui 
Mondrian). 

Structura voit ilogică, asintactică a cubismului 
nonanalitic al lui Delaunay se potrivește minunat 
cu lumea fantastică, onirică, uneori ludică a lui 
Chagall. Narodnicismul lui se concretizează în 
încercarea de a face, într-adevăr, o artă populară; 
dar pentru popor viziunea lumii nu depinde de 
scheme abstracte, intelectuale, care mai sînt încă 
principii sau э Lernen ale autorităţii. Poporul 

vede așa cum vorbește, vede ceea ce spune. În acest 
Becr de exemplu, independent de semnificatul 
ezoteric, se vede clar felul în care procedează Cha- 
gall în ceea ce am putea numi fabulatia sa vizuală. 
Descompunind figuri, case, cer, după planuri geo- 
metrice, el creează un fel de perspectivă arbitrară, 
un spaţiu imposibil în care absurdul imaginii vacii 
pe a si al femeii care umblă prin aer devine 
normal. Geometria nu este logica, este cabala. 
Succesiunea ordonatà si "es à planurilor fiind 
datà peste cap, nu te surprinde cà totul merge in 
contra-sens, ca in vise. Fundalul este un cer noc- 
turn in care se observa fenomene luminoase ciu- 
date. Figurile sint fenomene ceresti ciudate, apa- 
ridi astrologice, simboluri zodiacale tainice. Vaca 
irealism pur: concură la crearea dimen- 
siunii, a climatului povestirii, așa cum în poveşti 
prinţul trebuie să fie albastru, zina albă, piticul 
verde, diavolul roşu. Există, la origine, o simbo- 
lică a culorilor. Nu este important să ştim care 
este simbolul; nu trebuie să-l știm pentru că ştiin- 
du-l vraja s-ar destrăma; mai precis îl ştim în in- 
conștient: simbolul este limbajul inconstientului 
asa cum logica este simbolul conștientului. Simbo- 
lul trebuie să rămînă inconştient și ermetic tocmai 
pentru că este intrinsec, ilogic, neputindu-se admite 
în mod logic că același semn specifică două lu- 
cruri diferite. În ceea ce privește capul despărțit 
de corp al Soe care continuă să umble prin aer 
ca şi cum nu s-ar fi intimplat nimic, înseamnă 
nici mai mult nici mai puţin decît ceea ce înseamnă 
în vorbirea comună să spui că cineva și-a pierdut 
limbaj un alegorism intrinsec, care 


roşie este 


capul. Există în 
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nu surprinde pentru că este obişnuit, ci devine 
urprinzător cind este transpus în imagine vizuală, 
punîndu-ne, astfel, în situația de a nu ne crede 
ochilor, Tocmai acest lucru vrea să-l trezească 
Chagall la cel ce-i priveşte tabloul: ceea ce cerem 
basmului este tocmai să fie incredibil. Procesul lui 
Chagall este, într-un fel, un proces de transliterare 
ce nu diferă de acela al lui Bruegel, care ma ateri: 

caz proverbele flamande: transpune în imagini 
al cuvintele unui text. Textul de sub repre- 
entările artistice ale lui Chagall nu este niciodată 
explicit, îl stie numai el si „poporul“, care poate 
ıu stie ce a vrut să spună artistul, în cazul acela 
pecific, dar posedă cheia, codul mesajului, pentru 
că structura relatării este aceea a vorbirii popu- 
lare. Prin urmare, Chagall dà peste cap | procedeul 
tei „aulice“, făcută pentru o élite de iniţiaţi. El 
[ace о artă pentru iniţiaţi, numai că inl gari sint 

masa pe care g grupurile din élite nu o pot Inte elege, 
asa cum adulții nu mai pot gusta farmecul unui 
basm. Aceasta este limita pozitiei lui Chagall Í fatà 
de reinnoirea radicală încercată de ауа: ngarda ar- 
tistica sovietică. El isi închipuie că revoluţi la con ista 
numai in răsturnarea situaţiei, în înlocuirea cul- 
turii aristocraților cu aceea а „poporului a Ştiinţei 
cu magia, a geometriei cu сараја, În ciuda entu- 
ismului său pentru revoluţie, el rămîne un narod- 
nic, iar contribuţia marelui său talent la istoria 
picturii moderne se reduce la descoperirea cà iz- 
vorul vorbirii şi al limbajului vizual este imagi- 
naja, nu logica, dar că imaginaţia, nu mai puţin 
decit logica, are o structură a sa si Tode jlineste o 
funcţie „constructivă“ 


PABLO PICASSO 
Guernica 


In 1937 


de cotitură. 


situația politică se găsea într-un moment 
După ce toleraseră amenin ţătoare ea 
reînarmare a Germaniei si invazia italiană în 
Etiopia,  democraţiile burgheze asistau neputin- 
cioase la agresiunea fascistă din Spania. Stiau că 


triumful reacţiunii ar fi însemnat sfîrşitul demo- 
craţiei în lume, dar se temeau, opunindu-i-se, să 
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accelereze procesul revoluţionar al claselor, mun- 
citoare. În acea atmosferă tulbure, de spaimă si 
nehotárire, se deschidea la Paris o mare expoziţie 
destinată, ca de obicei, muncii, progresului, păcii. 
Spania participa cu un scop politic: să invoce so- 
lidaritatea lumii libere, să demonstreze că dezide- 
ratul ei era dezvoltarea democraţiei inre tara 
înapoiată din punct de vedere social, avertizeze 
opinia pul blică asupra faptului că Kc spaniol 
ra Începutul unei ger? care ar fi cuprins lumea 
ile 
Unul din 
doi arhitecţi 
să fie ocupat de 


pereţii pavilionului spaniol (opera a 
raționalişu — Sert şi Lacasa) urma 
o pictură murală a lui Picasso, 
pictorul spaniol care era acum universal recunos- 
cut ca geniul artistic al secolului. Picasso îşi defi- 
nise mai demult crezul politic: cu un an înainte 
acus: propagandă republicană prin două serii de 
gravuri, Sueño y mentira de Franco. Se pare că 
pentru pavilionul spaniol de la Paris se gindea la 
o compoziţie alegorică. Dar în aprilie se răspin- 
deste zvonul că bombardierele germane în servi- 
ciul lui Franco au atacar vechiul oraș Guernica, 
farà alt scop decît acela de a masacra şi de a se- 
mana teroare în rîndurile populaţiei civile. Pe loc, 
Picasso hotareste ба pictura sa sa fie riposta la 
miselia si atrocitatea. acelui masacru. Se naşte, ast- 
fel, in cîteva săptămîni, Guernica, tablou istoric 
unic în secolul nostru. Trebuie să spunem că Guer- 
nica nu este un tablou istoric pentru că reprezintă 
un fapt istoric, ci pentru că este o faptă 
istorică. Este prima intervenţie hotărîtă a cul- 
turii în lupta politică: reacţiunii care se ma- 
nifesta distrugind, cultura democratică îi răspunde 
prin Picasso, creind o capodoperă. Din clipa aceea, 
intelectualii, avîndu-l în frunte pe Picasso, vor 
exercita o puternică presiune asupra guvernelor 
democratice pentru a le convinge, în fine, să apere 
democrația. Nu exagerăm dacă afirmăm că în 
secolul nostru si în raport cu o problematică isto- 
rico-politică, Guernica are aceeași însemnătate pe 
care o avusese, în legătură cu problematica isto- 


rico-religioasă din secolului al XVI-lea, Judecata 
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de Apoi din C "ape ela Sixtină, opera cu care Michel- 
angelo intervenise cu autoritatea geniului sáu in 
pi obl lema cea mai arzătoare a timpului, susținînd 
teza catolică a responsabilității împotriva tezei pro- 
testante a pre edestinării. 

Picasso аге o viziune lucidă a situaţiei: măcelul 
de la Guernica nu constituie un episod al răz- 
botului civil spaniol, ci începutul unei tragedii apo- 
caliptice. Nu descrie sau reprezintă faptul, cum 
lăcuse de exemplu Delacroix în Masacrul din Chios. 
Nu recurge la accente oratorice, dramatice, pate- 
i Nu depășește realitatea istorică într-o viziune 
simbolică sau alegorică. Oricare din aceste soluţii 
ar fi dus la o reprezentare, poate foarte етоџо- 
nanta, dar substanțial evazivă sau purificatoare. 
Picasso nu tinda să denunțe o nelegiui re Si să tre- 
zească indignare si milă, ci să jina p ezentă nele- 
giuirea în conştiinţa lumii civilizate, constrîn- 
gind-o să judece si să hotărască. ` Tabloul nu tre- 
buie sà re eprezinte sau să însemne, ci să dezvolte 
o forţă imperativa, iar forta nu trebuie să reiasă 
din subiect sau din conţinut (pe саге toată lumea 
il cunoaște, este cronica zilei), ci din formă. 


Guernica nu există cromatism: numai negru, 
gri. Este exclus ca Picasso să se fi servit de 
monocromie pentru a da tabloului o tonalitate 

itunecatà, tragică: totul este clar, liniile desenează 
cu ае planurile destinate să se umple de cu- 
loare, dar culoarea nu există, a dispărut. Este exclus 
ca monocromia să servească la accentuarea efectului 
plastic al volumului: relieful nu există, a dispărut. 
Culoarea și relieful sint două calităţi prin care na- 
tura sa prezintă perceperii senzoriale; prin ele se 
face cunoscută. A elimina culoarea si relieful în- 
seamnă a tăia raportul omului cu lumea, iar tăin- 


alb, 


du-l, nu mai există natura sau viaţa. În tablou 
există moartea, dar nu reprezentată prin aspec- 
tele naturii sau ale vieţii, pentru că moartea aceea 


nu este sfîrşitul natural al vieţii, este contrariul el. 
EE este înțelegerea vieţii ca natură, civilizaţie, is- 
torie ac: stea sînt lucrurile р? care violenţa morții 
le smulge inimii. Отогіпа pe cetăţenii din Guer- 


ge 
nica, aviatorii germani au ucis civilizaţia. Acum 
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563 


fiecare cetățean al lumii este obligat să ale eagà: nu 
poţi dori si civilizaţie si nazism, asa cum nu poţi 
dori viaţa si moartea deopotrivă. 

Desigur, un artist nu pronunță o judecată айт 
de hotáritoare şi nu pune lumea într-o dilemă asa 
de peremptorie dacă nu este conștient de propria 
lui autoritate morală si de semnificația istorică a 
gestului său. Viziunea din Guernica este viziunea 
morţii în acţiune: pictorul nu asistă la această în- 
timplare cu spaimă si milă (termenii reprezentării, 
după Aristotel), ci este înlăuntrul evenimentului. 
E] nu comemorează sau deplinge victimele, ci este 
printre victime. Cu el moare arta, civilizația »cla- 
sica“, arta $i civilizaţia al căror scop era cunoas- 
terea, inte legere ea deplină a naturii si istoriei. Guer- 
nica are scheletul tabloului istoric clasic tocmai 
pentru că, arta clasică, prin plenitudinea formelor 
şi strălucirea culorilor sale, a murit, Tabloul este 
compus ca de un Rafael sau de un Poussin: există 
simetrie, perspectivă, gradare a valorilor, ritm cres- 
cînd de accente. Simetrie: axa d a zidului 
alb, ,stilpii^ verticali ai taurului, la stînga, ai fi- 
gurii cu braţele ridicate, la dreapta; perspectivă: 
figurile celor căzuţi, în prim plan, planurile cu 
efect de perspectivă din fundal, adîncimea ferestrei; 
gradaţie de valori: alternare de planuri albe, ne- 
gre, gri; ritm crescînd: de la accentul nobil orato- 
toric al celui căzut, care strînge în pumn spada 
ruptă, pînă la nechezatul sfisietor al calului rănit 
de moarte. Dar ordinii clasice i se suprapune o 
descompunere de forms de tip manifest cubist: un 
limbaj, deci, foarte modern, pe care Picasso însuși 
îl crease cu 30 de ani înainte. 

Să ne amintim de Domnisoarele din Avignon: 
este prima dată cînd un tablou nu reprezenta un 
spaţiu în care se întîmplă ceva, ci era un spaţiu in 
care ceva tocmai era pe cale să se intimple. Cu 
Domnişoavele, Picasso făcea să explodeze, dezinte- 
gra limbajul tradiţional al picturii. Cu Guernica 
el tace să explodeze, dezintegrează limbajul cu- 
bist ca limbaj al descrierii analitice a realităţii. 
Analiza cognitivă devine o fărîmiţare violentă, 
destructivă. Dar a mijloacele de distrugere pe care 
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dusmanul le-a folosit la Guernica erau ştiintifice, 


lucreaza pentru distru 
ere se distruge în primul « rînd singură, ca știință, 
pentru că nu serveşte vieţii, ci morţii. De aceea, 
in acest tablou umm la o metamorfozá nu mai 
puţin derutantă decît aceea care transforma în fe- 
tişuri 1 ерге rozele de moiselles: violenta si moartea 
deombifizedud, mecanizeaza chipurile, membrele, 
figurile. Picasso a înţeles si declară cà atrocitatea 
masacrului de la Guernica este în logica așa-nu- 
mitei civilizaţii tehnologice, a mașinilor: о temă 
la care se va reîntoarce, mai explicit, în 1951, cu 
Masacrul din Coreea. 


tehnologice. O ştiinţa cai 


Ca mare „intelectual“, Picasso avertizează si 
știința: să nu trădeze cultura, să nu nege vocaţia 
sa umanistă inițială pentru a se pune în serviciul 
puterii. Implicit, se adresează sever ȘI artiştilor, 
care au crezut că pot găsi o cale de înţelegere cu 
tehnologia industrială, sp2 rînd s-o facă să slu- 
jească unui înal scop social. Pentru Picasso func- 
На artistului nu este de a educa societatea si a-i 
orienta progresul regulat, ci de a trage foloase din 
con tradicţiile și conflictele din interiorul ei, care 
T pun. în pericol existenţa si destinul. Funcţia ar- 
изиш, dupa Picasso, nu este o funcţie normală, 
ci o misiune istorică extraordinară, iar datoria lui 
nu este de а арата arta de pericole ele unei cronici 
agitate, ci de a o arunca în luptă, dat fiind că în 
luptă este în joc chiar supraviețuirea ei. Deoarece 
masa servilă, în care regimurile totalitare vor să 
transforme societatea, nu va mai avea nevoie de 
un limbaj, întrucît nu va mai avea o gîndire, se 
compromite și limbajul, se face din el o armă de 
apărare $ de atac într-adevăr istorică. Picasso 
constată nu numai criza programelor teoretico-di- 
dactice ale tuturor curentelor funcționaliste $1 con- 
structiviste, ci constată și denunţă si criza cosmo- 
politismului, libertinismului, a edificatorului, dar 
confuzului europeism din Ecole de Paris. Europa 
nu este libertatea si pacea, ci violenta si războiul. 
Ín timpul ocupatiei germane a Parisului, Picasso va 
răspunde cu amărăciune unor critici germani care-i 
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vorbeau de Guernica: „Nu am făcut-o eu, voi ati 


făcut-o“ 


RENE MAGRITTE 
Condiţia umană II 
MAN RAY 
Lost object 


Unul din motivele pentru care suprarealismul mar- 
chează o cotitură în istoria artei moderne se ma- 
nifestà în cel mai tipic dintre procedeele sale: ima- 
gini absolut verosimile, chiar evidente, sînt asociate 
$1 combinate într-un context scandalos de nepotri- 
vit, de inexplicabil, de absurd. MAGRITIE, de 
exemplu, pictează un domn cu o pălărie tare, guler 
alb si cravatà, dar în locul feței pune un таг 
verde. Remarcăm că figura este redată în mod os- 
tentativ, convenţional, ca într-o fotografie de le- 
gitimaţie, iar mărul este pictat cu atenția exage- 
rată a unui trompe-l'oeil, Este clar că semnificaţia 
tabloului nu constă în cele două imagini — a omu- 
lui şi a mărului —, ci în combinaţia lor neastep- 
tată și enigmatică. Altu e în reprezintă, cu aceeași 
obiectivitate rece, situaţii la fel de absurde sau 
contradictorii, de exemplu un pom mare într-o 
cameră, sau un dulap pe malul mării (De Chi- 
rico). Nu rareori, pentru a demonstra că imaginii 
în sine nu i se acordă 1 nici o însemnătate, se re- 
curge la figuri tăiate din ziare (M. Ernst) sau din 
fotografii (M. RAY): imaginile nu sînt modificate, 
se modifica relațiile cu саге în mod normal ima- 
ginile se asociază între ele. Se ajunge pina si la 
pictarea unor obiecte imposibile, antifunctionale: 
de exemplu, o сеаѕса de ceai căptușită cu blană, 
sau un fier de călcat plin de cuie. 

Mecanismul psihologic este uşor de descifrat: 
realitatea este identică totdeauna cu ea însăşi, nu 
are sens să cauţi s-o schimbi. Кеаспопат la plic- 
tiseală, descompunînd combinaţiile obișnuite, ru- 
pînd în mod gratuit schemele normale. Cubismul 
si, în genere, avangărzile vor revoluţie, suprarea- 
lismul vrea scandal. 

Din punctul de vedere al istoriei artei şi al 
ideilor despre artă, problema este mai complexă. 
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391. Erik 


Asplund 
(Stockholm, 1885— 
1940) — „Stockholm, 
Grematoriul cimi- 
lirului din sud“ 
(1935—1940). 


392. Sven Marke- 
lius (Stockholm, 
1889) —  ,Stock- 
holm, Teatrul mu- 


nicipal (1956 


1965). 
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393. Franck Lloyd 
Wright (Richland 
Center, 1869 
Phoenix, 1959) 
„Hankakee, Illinois, 
Bradley House“ 


11900), exterior, 
unul din primele 
modele de Prairie 
Houses. 


395. George Howe 
(Worcester, Mas- 
sachussetts, 1886 - 
Cambridge, Massa- 
chussetts, 1955) si 


William Lescaze 
(Geneva, 1896 
1967). „Philadel- 


phia, Savings Fund 
Society Building“ 
(1931 — 1932) 


394. Frank Lloyd 
Wright — „Tokio, 


Hotel Imperial“ 


(1915—1922), in- 
trarea principală 
(distrus recent). 


396. Raymond Du- 
champ-Villon (Dam- 
ville, 1876 Can- 
nes, 1918) „Ca 
lul“ (1914); bronz, 
înălțimea cm 100. 
Paris, Musée Natio 
nal d'Art Moderne. 


397. Manolo (Ma- 
nuel Martinez Hu- 
gué) (Havana, 1876 
— Briquetes, Cata- 
lonia, 1945) — ,Fe 
meie șezind“ (1912); 
piatrá. Paris, Gale- 
rie Louise Leiris. 


401. Ossip Zadkine 
(Smolensk, 1890 
Neuilly-sur-Seine, 
1967) „Femeie 
cu violă“ (1910): 
bronz. Milano, Gal 
leria Stendhal. 


398. Pablo Gargal- 
lo (Maella, 1881 
Reus, 1934) — „Mi- 
că mască“ (1911): ] 
cupru. Paris, Colec | 
tia  Gargallo-Augu- 
era. 


399. Jacques Lip- 
chitz  (Druskeniki, 
Lituania, 1891 
Paris, 1945) — „Ma- 
rinar cu chitară“ 
(1914); bronz, inál- 
timea, cm 76,5. Buf- 
falo, Albright-Knox 100. Aleksandr Ar- 
Art Gallery. chipenko (Kiev, 

1887 —1964) Š 
.Mergind* , (1912); 
bronz, inállimea m 
1,33. Roma, Galle- 
ria Nazionale d'Arte 
Moderna. 


402. Pablo Picasso „Schiţă pentru «Parade» de Satie“. Variantă 
pentru baletul rus (1917). 
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104. Juan Gris (Madrid, 1887 Paris, 1927) „Schiţă de scena 
riu pentru ,Tentatiile pástorifei* sau „Amorul învingător“ de Mont- 
clair — Baletul rus" (1924). 


405. Fernand Léger (Agentan, Orne, 1881 — Paris, 1955) „Scenă 
pentru „Skating-rink“, balet suedez de Rolf de Marte“ (1922). 
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403. Giacomo Balla (Torino, 1874 — Roma, 1958) „Scenă 
pentru „Foc de artificii“ de Stravinski“ (1915— 1917) jucat de Dia- 
ghilev la Roma. Roma, Galleria „L'Obelisco“, 


406. Oscar Schlemmer „O scenă din baletul betelor“. 


407. Juan Gris — „Natură statică cu compotieră“ (1918); ulei pe 


pinză, cm 46х55. Milano, Colecţia Jesi. 
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408. Henri le Fauconnier (Hesdin, 1881 — Paris, 1946) — „Peisaj 
din Meulan Hardricourt“ (1912); ulei pe pinzá, cm 55x46. Haga, 
Gemeentemuseum, 


bat sezind“ (1913); ulei pe pinzà, m 1,31 x1,62. Paris, Musée Natio 
nal d'Art Moderne, 


410. Jacques Villon (Gaston Duchamp) (Damville, 1875 — Pu 


Colecţia Jesi, 
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409. Roger de la Fresnaye (Le Mâns, 1885 — Grasse 1925) — „Băr- 


teaux, 1963) — „Natură statică“ (1951); ulei pe pinză. Milano. 


112. Francois Kupka 


lerie Louis Caré 


411. Louis Marcous- 
sis (Markus Louis) 
(Varsovia, 1878 — 
Casset-Allier, 1941 — 
„Natură statică cu 
tablă de şah“ (1912); 
ulei pe pinză, cm 
139x93. Paris, Mu- 
ste National d'Art 
Moderne. 
E 
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413. Giacomo Bal- 
la — „Сотрепеїга{іе 
irizată nr. 7“ (1914); 
ulei pe pinzá, cm 
х 77. Roma, Со 
lectia Balla. 
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415. Umberto Boc 
cioni (Reggio Cala 
bria, 1882 Vero- 
na, 1916) „Stările 
sufleteşti nr. 1. A 
dio" (1911); ulei pe 
ріпа, cm 71х94. 
New York, Colecţia 
Nelson Rockefeller 


414. Giacomo Bal- 
la „ Compenetralie 
irizatà nr, 2" (1914); 
ulei pe pinzá, cm 
77. Roma, Co 
lecţia Balla. 
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117. Luigi Russolo 
(Portogruaro, 1885 
Laveno, 1947) 
„Soliditatea ceţii“ 
(1912); ulei pe pin- 
za, cm 100x65. Mi- 
lano, Colecţia Mat- 

tioli. 


416. Carlo Carrà 
(Quargnento, 1881 
Milano, 1966) 
,Funeraliile anarhis 
Ж tului Gali“ (1911), 
^ detaliu; ulei pe pin- 
m ză, m 1,99x2,60. 
New York, Museum 
of Modern Art. 


120. Enrico Pram- 
polini (Modena, 1894 
Roma, 1956) — 
„Abstracţie in doi 
timpi, compoziţie 
spațială nr. 42“ 
(1930); ulei pe рїп- 
zà, em 81 x100. Ro- 
ma, Galleria Nazio- 

| nale d'Arte. Moder- 


na 


121. Antonio Sant’ 
Ilia (Como, 1888 — 

| Monfalcone, 1916)— 

| „Proiect pentru casă 
in scară cu lifturi 

| exterioare“ (1914); 
cerneală neagră și 
creion  negru-albas- 
Iru pe hîrtie, cm 
18,5 x 24. Como, Vil- 
la Olmo. Expoziţia 
permanentă Sant” 
Ilia 


418. Gino Severini 
(Cortona, 1883 
Paris, 1966) — „le- 
roglifa dinamicá a 
Balului Tabarin“ 
(1912);ulei pe pinză, 
m 1,61x1,56. New 
York, Museum of 
Modern Art, 


419. Ardengo Sof- 
fici (Rignano sull 
Arno, 1879 Vit- 
toria Apuana, 1964) 
— „Fructe si lichio- 
ruri" (1915); ulei pe 
pinză, cm 65х54. 
Milano, Colecţia 
Mattioli. 


422. Anton Giulio 
Bragaglia (Piglio 
Frosinone, 1890 — 
Roma, 1960) — 
„Dactilografa“ 
(1911), studiu de fo- 
todinamică. 


124. Fortunato Depero (Fondo, Val di Non, 1892 — Rovereto, 
1960) „Personaj așezat la o masă la cafenea“ (1918), detaliu; 
ulei pe pinzá, cm 59 х 95. Milano, Galleria Civica d'Arte Moderna. 
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426. Franz Marc (München, 1880 Verdun, 1916) — ,Douà 
pisici“ (1912); ulei pe pinzá, cm 74 х 98. Basel, Kunstmuseum. 
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127. Wassili Kandinsky (Moscova, 1866 — Paris, 1944) ,Im- 
provizaţie nr. 19“ (1911); ulei pe pinzá, cm 97 x 116. 
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425. August Macke (Meschede-Westfalia, 1887 — Perthes — Cham- | 


— 


pagne, 1914) — „Femeie cu jachetá verde“; ulei pe pinzàá, cm 44,5 x 
13,5. Kóln, Wallraf Richartz Museum. 


428. Paul Klee 
(München-Buchsee- 

Berna 1879 Lo- 
carno, 1940) ,Ex- 
citat"; desen in cre- 
ion. 


dinsky-a) „Linie on- 
dulată liberă cu ac- 
centuare, poziţie 
orizontală“, b) ,A- 
ceeasi linie ondulatá 
insolitá de linii geo- 
metrice“ din „Punct, 
linie, suprafață“, 
(1925), care intru- 
nește experienţele 
didactice ale lui 
Kandinsky, la Bau- 
haus. 


| 430. Wassili Kan- 
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431. Paul Klee - 
„Exemple liber fi- 
gurate de mšsurare 
d artificială de mări- 
re si micsorare: a) 
baza de sus: ,Ploa- 
ie“ desen în peniță 
(1927); b) baza din 
mijloc: „Pagode pe 
apă“; desen in pe- 
nitá (1927); c) baza 
de jos: „Detaliu din 
desenul in репа 
„Orașul catedrale- 
4 lor“ (1927); din „Te- 
у i oria formei si figu- 
m rárii* ed. 1956. 
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429. Paul Klee — 
„Dansator pe sirmă“ 
(1923); litografie. 
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432. Lyonel Feinin 
ger (New York. 1871 

1956) „Pe pla- 
jà* (1913), detaliu: 
ulei pe pinză, cm 
48x63. Paris, Mu- 


434. Nathalie Gon 
| ciarova (Ladizino, 


sée National d'Art Itusia, 1881 Pa- 
Moderne. | ris, 1962) „Lămpi 
electrice“ (cca. 


1912); ulei pe pinză, 
ст. 105 x81. Paris, 
Musée National 
| d'Art Moderne. 


433. Michel Lario- 
nov (Tiraspol, U 
craina, 1881 — Fon 
tenay-aux-Hoses, 
1964) „Rayonnis 
me“ (1911); ulei pe 
ріпа, cm 54x70. 
Paris, Colecţia Ta- 
rionov. 


435. Cazimir Male 
vici (Kiev, 1878 — 
Leningrad, 1935) 

„Trandafir cubist“ 
(1912). Amsterdam, 
Stedelijk Museum. 
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436. Cazimir Male- 
vici „Suprême“ 
(cca. 1915); ulei pe 
pinză, em 66х97. 
Amsterdam, Stede 
lijk Museum. 


437. Cazimir Ma- 
levici — „Elemente 
fundamentale ale su- 
prematismu lui“ (cca 
1913); ulei pe pinzá. 


Amsterdam,  Stede- 1 
lijk Museum. m 


438. Scoala din 
Novgorod ,Preamá- 
rirea crucii“ (sec. 
XII), detaliu; lemn, 
ст 76,4 x 70,5. Mos- 
cova, Galeria Tre- 
tiakov. 


139. Vladimir Tatlin (Harkov, 1885 Moscova, 1953) „Model 
pentru monumentul Internaționalei a III-a“ (1919—1920); reconsti 
tuire, metal și lemn pictat, m 3 х 1,56. Stockholm, Moderna Moseet. 


440. El(iezer) Lis- 
sitzky ,Cu ascutisul 
roşu ii lovesti pe 
albi* (1919); afis. 


441. EMiezer) Lis- 
sitzky „Proiect 
pentru „Tribuna Le- 
nin“ (1920). 


1869— 1934) 


nele Fiat cu autopis- 
(1919— 1923). 


443. Adalberto Li- 
bera (Villa Lagari 
na, Trento, 1903 
Roma ,1963)— ,Ro- 
ma, Palatul Congre- 
selor de la EUR“ 
(1937—1941), deta- 
liu. 
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444 — 445. 
Hectoratul 


446. Grupul de 


( Pistoia, 


"үү! 


Marcello 
Universităţii“ 


1891) 


* 


arhitecți toscani 
„Florenţa, 


1 
E ë 


Piacentini (Roma, 


(1934—1936). 


Gara Santa 


1881 


Maria 


1960) 


Novella“ 


„Roma. 


conduşi de Giovanni Michelucci 
(1933). 


447. 


Ignazio Gardella (Milano, 


antituberculos* (1935 — 1938). 
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1905) „Alessandria, 


Dispensarul 
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148. Giuseppe Pagano (Parenzo, 1896 Mathausen, 1945) 


Roma, 


Institutul de fizică din Città Universitaria“ 


(1932). 


451. Giovanni Mi 
chelucci — „Pistoia, 
Bursa de mărfuri” 
(1952), distrusă si 
reconstruită. 


449. Luigi Moretti 
(Roma, 1907) 

„Milano, complex de 
locuințe pe Corso 
Italia“ (1949—1950) 


ke 453. Nicolai Diul 


t gheroff (Kustendil, 
1901) „Proiectul 

| unui far în cinstea 
{ victoriei maşinii” 


1931). 


452. Luigi Colombo 
Fillia (Revello, 1904 
Torino, 1936) si 
Alfredo Oriani 
„Proiect de biserică 
futuristă la Torino" 
(inainte de 1931). 


450. Franco Albini 

(Robbiate, 1905) 

„Genova, sistema- 

tizarea Muzeului Pa- 

lazzo Bianco“ (1950 
1951) 


454. Mino Rosso 
(Castagnole Monfer- 
rato, 1904 Tori- 
no, 1963) „Por- 
tret abstract“ (1922); 
metal si lemn, cm 
45 x 30. Torino, Co- 
lectia Benoldi. 


456. Manlio Hho 
(Como, 1901— 1957) 
,Compozilie"; u 
lei pe lemn, em 31,5 
21.5. Roma, Gal 
leria Nazionale 
d'Arte. Moderna 


455. Osvaldo Lici 
ni (Monte Vidon 
Corrado, 1894 

1958) „Moară de 
vint^ (1935); ulei 
| pe pinzá, em 21» 
| 28. Arma di Taggia. 
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457. Fausto Melotti 
w (Rovereto, 1901) — 
л „Compoziţie abstrac 
"er tà nr. 16“ (1934); 
=> ghips, cm 80x80 
SS Milano, Colecţia 
TW 


Melotti 


459. Enrico 


polini 
1894 


Lialá 
(1920); 
carton, 
Homa. 


Lempera 
<50, 


cm 


Pram- 


(Modena, 
Roma, 1956) 
„Arhitecturã spa- 
cromatică“ 


65 


pe 


458. Lucio Fontana 

(Rosario di San- 
ta Fé, 1899 — Mila- 
no, 1968) ,Sculptu- 
rá (Conversat ie)" 
(1933); bronz, cm 
60 x 50. Milano, Co- 
lecţia Enrico Pizzi. 


Mario  Hadice 


460. Carla  Badiali 
(Novedrate, Сото) 

„Compoziţie“ 
(1938); ulei pe pin 
zà, cm 31х26. Mi- 
lano, Galleria Vis- 
mara. 


1900) = 


„Compoziţie GR V“ 
(1933); ulei pe pin- 
ză, cm 35x39. Ro- 
ma, Galleria Nazio- 
nale d'Arte Moder- 
na. 


461. Mauro Reggia 
ni (Nonantola, 
1897) „Compozi- 
tie nr. 25" (1952); 
ulei pe pinzá, cm 
65 x 80. Torino, 
Galleria. Martano. 
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+463. Georges Rou 
ault (Paris, 1871 
1958) „Mica fa 
milie“ (1933); ulei 
pe pinzà, m 2,08» 
1.16. Paris. 


465. Jules  Pascin 
(Vidin, 1885 — Pa- 
ris, 1930) — „Cele 
două prietene“ 
(1924), detaliu ; ulei 
pe pinzá, cm 82» 
66. Paris, Colecţia 
Robert  Ducroquet. 


464. Maurice Utri 

llo (Paris, 1883 
Dax, 1955) — ,Ve- 
dere din Montmar- 
ulei pe pînză. 
Paris, Musée Natio- 
` nal d'Art Moderne. 


Z Ze, = 
2 


PRE lun NU TM e. 
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Soutine 


* (1928); ulei 

à, cm 69» 

Musée 

du Louvre, Donaţia 
Walter-Villon. 


468. Amedeo Mo- 
digliani (Livorno, 
1884 Paris, 1920) 
„Cariatidă“; pas- 
tel pe hirtie. Paris, 
Musée National 
d'Art Moderne. 


467. Constantin Brâncuși (Pestisani, Gorj, România 1876 — 
Paris, 1957) — „Leda“ (1924); marmură, cm 66x48. Chicago, 
The Art Institute. 


469. Gino Rossi 
(Venetia, 1884 — 
Treviso, 1947) - 
„Maternitate“ (1913) 
ulei' pe. carton, cm 
74x72. Veneţia, 

Galleria d'Arte Mo- 
derna. 


471. Alberto Ma 


gnelli (Florenţa, 
1888) „Progresie“ 


(1954); ulei pe pin- 
ză. Milano. 


410. Gino Severini (Cortona, 1883 Paris, 1966) „Dinamism 
de forme — lumină în spațiu“ (1912); ulei pe pinză, cm 100 x 63. 
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna. 


bona ^ 
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412. Massimo Cam 
pigli (Florenţa, 
1895) „Amazoa- 
nele* (1925); ulei pe 
pinză, cm 80x100. 


Francis Picabia (Paris, 1879 — 1953) — ,Udnie (Tinárá 
icaná sau Dansul)“ (1913); ulei pe pinzá, m 3x3. Paris, 
Musée National d'Art Moderne, 


Filippo De Pi- 
^ 896 - 


„Natură 2 

rodii“ (1930); ulei 
pe pinzà, cm 59,5 x 
74. Milano, Colectia 
Jesi. 


476. Man Ray (Phi- 

ladelphia, 1890) 

„Rayograph“ 
fotogramă, 
x18 New 


Modern Art 


414. Hans 
(Strasbourg,1887 - 
Basel, 1966) „Om- 
sticlă“ (1928); lemn 
pictat, cm 1 90, 
Liege, Colecţia Fer- 
nand Graindorge. 


477. Francis Picabia — Punerea in scenă pentru ,hHheláche* 
(1926), Stochkolm, Biblioteca regală suedeză. 
478. Sonia Delaunay Terk (Ucraina, 1885) — Costume pentru 


„Coeur à gaz" de Tristan Tzara, cu prilejul unei serate Dada la 
Paris (1923). 


479. Kurt Schwit- 
ters (Hanovra, 1887 
Ambleside, 1948) 
„Hanovra, inte 
rior din Merzhaus" 
(cca. 1925) (construi- 
tá in 10 ani incepind 
din 1923 cu metoda 
asamblajului; prima 
Merzhaus a lui Sch- 
witters a fácut sà se 
prábuseascá cele trei 
etaje ale casei artis- 
tului din Hanovra 
şi a fost distrusă de 
o bombă în timpul 
celui de al doilea 
război mondial). 


480. Kurt Schwit- 


ters „Merz 299 
pentru V. I. Kuron“ 
(1921). Londra, 


Marlborough Gal 
tery. 


481. Marcel Du- 
champ (Blainville, 
1887 - Neuilly, 


1968) — ,Avec un 
bruit secret" 
(1916), ready-made, 
sfoará, bumbac, su- 
ruburi, cm 12,9» 
13x 11,4, Stock- 
holm, Moderna Mu- 
seet. 


482. Marcel Du- 
champ — „Roată de 
bicicletă“ (1913); 
ready-made, lemn si 
metal, înălțimea cm 
126,5. New York- 
Sidney Janis Galle- 
ry. 


483. Man Ray 
„Fără titlu“ (1929); 
fotografie, cm 23,6 
<17,8. New York, 
Museum of Modern 
Art. 


484. Marcel Du 
champ „Maşină 
de risnit cacao nr. 2“ 
(1914); ulei, fir, pe 
nilá pe pinzá, cm 
65 x 54. Philadelphia, 
Museum of Art. 


485. Max Ernst (Bruhl, 1891) — „Grădină pentru avioane“ (1935); 


ulei pe pinzá, cm 54x 73,6. Colecţia Ernst. 


| 
| 


117. Hans Arp 
Păstor de nori” 
1949 — 1953); alu- 
niniu, Caracas, Uni- 
ersitatea centrală 
din Venezuela. 


486. Hans Arp 


„Coroană de sini" 
(1947); piatră. Ve 
nefia, Colecţia Peg 
gy Guggenheim. 


488. Yves Tanguy (Paris, 1900 Woodburry, 1955) — „Soarele 
în caseta sa“ (1936); ulei pe pinză, cm 115 x 88. Venetia, Colecţia 
Peggy Guggenheim. 


489. Salvador Dali (Figuera, 1904) „Venera cu casete“ (1936); 
bronz pictat, înălțimea cm 100. Paris. 


492. Pablo Picas- 

io „Femei care se 
scaldă“ (1937); ulei 

| pe pinzá, m 1,30 > 

| 1,95. Venetia, Co- 
lecţia Peggy Gug- 
venheim. 


490. René Magritte 
(Lessines, 1898 — 
Bruxelles, 1967) — 
„Dublul secret“ 
(1928); ulei pe pin- 
ză, m 1,14x1,62. 


Liége, Colectia 
{ Fernand Graindor- 


e ge. 


493. Henry Moore 
(Castleford, 1898) 

„Grup de fami 
lie“ (1945); bronz, 
inălțimea cm 23,4. 
New York, Museum 
of Modern Art 


491. Paul Delvaux 
(Antheit, 1897) 
„Femeia cu tran- 
dafirul“ (1936); ulei 
pe pinză, cm 45» 
34,5 


494. Graham Sutherland (Londra, 1903) „Cap III" (1952); ulei 
pe pinzá, cm 91x70. Londra, Tate Gallery. 


$ A 

i ° 495. Francis Bacon 
| (Dublin, 1909) 
„Bărbat sezind" 
(1958); ulei pe pin 
za, m 1,38x1,53 
Castellanza, Colec 
lia Pomini. 


s: `x wm 


496. Giorgio De 
Chirico (Volos, 
1888) „Boala ge- 
neralului“ (1914); 
ulei pe pinzá, cm 
00 x 45, Londra, Ta- 
te Gallery. 


s: ``. 


497. Carlo Carră (Quargnento, 1881 Milano, 1966) — „După 
apus“ (1927); ulei pe pinzá, cm 49x70. Milano, Colecţia Jesi. 


498. Felice Caso- 
rati (Novara, 1886 
- "Torino, 1963) — 
„Așteptarea“ (1921); 
detaliu; tempera pe 
pinzá, m 1,37 x 1,27. 
Torino, Colectia Ca- 
sorati. 


199. Giorgio Mo- 
randi (Bologna, 
1890—1964) — „Pei- 
saj pe Savena“ 
(1929); acuarelă pe 
cupru, cm 25,3 х 
4,8. 


500. Arturo Tosi 
(Busto Arsizio, 
1471 — Milano, 


1956) — „Drumul“ 
(1926); ulei pe pin- 
zû, em 90x70. Ber- 
yamo, Museo dell’ 
\ccademia Carrara. 


502. Constant  Per- 
meke (Anvers, 1886 
— Ostende, 1951) — 
lia pescarului“ 

(1920), detaliu; ulei 
pe pinzá, cm 124» 
100. Anvers, Musée 

| des Beaux 


501. Mario Sironi 
(Sassari, 1885 — Mi- 
lano, 1961) — „Ora- 
sul* (1946); ulei pe 
pinzá, cm 70х60. 
Torino, Galleria 
Narciso. 


503. Arturo Martini (Treviso, 1889 — Vado Ligure, 1947) — „Fe- 
meie care înoată sub apă“ (1941); marmură, lungimea cm 50, 
Milano, Colecţia Lucchetti. 


504. Marino Marini (Pistoia, 1901) — „Cal și călăreț — Miraco- 
lul“ (1955); bronz. Milano, Colecţia Jesi. 


s: ye 


505. Carlo Levi (To- 
rino, 1902) — „Erou 
chinez“ (1930- 

1931); ulei pe pinzà. 
cm 92x73. Roma, 
Colecţia Carlo Levi. 


Ps 


506. Luigi Spazza 
pan (Gradisca, 1890 
Torino, 1958) 
„Compoziţie geo- 
metrică nr. 2 (1924); 
tempera, cm 73,5 > 
49. Roma, Colectia 

Bruno Herlitzra. 


507. Pio Semeghini 
(Quistello, 1878 
Verona, 1964) 
„Păpuşa“ (1940); u 
lei pe pinzá, cm 37 
x 30. Milano. 


508. Ottone Rosai 
(Florența, 1895 
Ivrea, 1957) „Con- 
cert la Cafeneaua 
Pawskowski“ (1922); 
ulei pe pinză, cm 
63x58. Milano, Co- 
lectia Jesi. 


509. Scipione (Gino 
Bonichi) (Macerata, 
1904 Roma, 1933) 
„Cardinalul decan“ 
(1929); ulei pe lemn, 
m 1,34x1,17. Ro- 
ma, Galleria Comu- 
nale d'Arte Moder 
na. 


510. Mario Matai 
(Roma, 1902— 1965) 
„Demolări“ 
(1936); ulei pe pin- 
ză, cm 61 x 68. Ro 
ma, Galleria Na- 
zionale d'Arte Mo 

derna. 


511. Giuseppe Са 
pogrossi (Roma, 
1900) „Portret de 
femeie“ (1935); ulei 
pe lemn, cm 76 x 54. 
Roma, Galleria Na- 
zionale d'Arte Mo- 
derna. 


512. Mirko (Basal- 
della) (Udine, 1910 
Cambridge, Mas- 
achussetts, 1969) 
Mască“ (1958); ci- 
ment colorat, inăl- 
limea m 1,20. 
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513. Renato Gut- 
tuso (Bagheria, 
1912) — „Răstigni- 
rea“ (1941); ulei pe 
pinzá, m 2x2. Ve- 
late, Colecţia Gut- 
tuso. 


514. Renato Gut- 


tuso „Mică execu- 


ție“ (1944), detaliu; 


ulei pe pinză, cm 
45 x 50. Torino, Mu- 
seo Civico «d'Arte 
Moderna 


515. Renato Birol- 
li (Verona, 1906 
Milano, 1959) 
үр in rigolá* 
; ulei pe pin 
1,05 x 1,20 


16, Aligi Sassu 
(Milano, 1912) 
Execufie in As- 
turia“ (1935); ulei 
pe pin cm 64x 
17. Milano, Colecția 
Maria Medina 


517. Bruno Cassi 
nari (Piacenza. 1912 

„Bărbaţi si nu“ 
(1945); desen in cu 
lori, cm 35 x 45. Mi- 
lano, Colecția De 
Micheli. 


519. Giacomo Man 
zü (Bergamo, 1908) 
„Coborirea de pe 
cruce“; ornamenta- 
ție in bronz, cm 
(6 x 24. Roma, Gal- 
leria Nazionale 
d'Arte Moderna. 


518. Afro (Basal 
della) (Udine, 1912) 
„Pictură fără 
titlu“ (1957); deta- 
liu; ulei pe pinzà, 
cm 52x65. Roma, 
Colectia Petrassi. 


520. Carlo Corsi 
(Nisa, 1878 Bo- 
logna, 1966) ,Flo- 
rile albe“ (1920), de 
taliu; ulei pe саг- 
lon, em 70x 50. Bo- 
орпа, 


521. 


„Vila Savoye 


Poissy“ 
1931). 


(1928 


Le Corbusier 


de 


la 


522. Le Corbusier 


„Capela Notre Da 


me du Haut la Ron- 
champ“(1950— 1953). 


523. Le Corbusier 


„Natură statică“ 
(1922); ulei pe pin- 
ză, cm 65x81. Pa 
ris, Musée National 
d'Art Moderne. 


524. Le Corbusier - 


„Pavilionul Philips 


de la Bruxelles" (1958). 
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527. Walter Gro- 


pius „Bauhaus-ul 
de la Dessau* (1925 — 
1926) 


528. Walter Gro- 
pius „Alfeld an 
der Leine, Uzinele 
Fagus“ (1911), exte- 
rior, 


526. Le Corbusier — „Chandigarh. Palatul Parlamentului“ (1953). 
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529. Walter Gro- 
pius - éi u. 
Bauhaus-ul* (192: 

1926), vedere de sus. 
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530. Ludwig Mies 
van der Hohe 
„Berlin, Monumen- 
tul ridicat în cinstea 
lui Karl Liebknecht 
si a Rosei Luxem- 
burg^ (1926) (dis- 
trus). 


531. Ludwig Mies van der Hohe „Macheta unui zgirie-nori din 
sticlă pentru Chicago" (1920— 1921). 
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532. Ludwig Mies van der Hohe „Seagram Building in Park 


Avenue din New York" (1958). 


533. Piet Mondrian 
(Amersfoot, 1872 — 
ew York, 1944) 
Broadway boogie- 
boogie“ (1942 


D 
5 iis [ES 
I А и : Bš e | 
1943); ulei pe pin- 8 f$ 
ză, m 1,27х1,27. Den D ú. 
New York, Colecţia 88 Be 8 m s "s. аа 1 
a а , 


llarry Holtzman. 


34. Ludwig Mies van der Rohe „Pavilionul german de la Expo 
ilia internațională de la Barcelona” (1929). 


535. Marcel Du- 
champ (Blainville 
1887 Neuilly, 

1968) „Nud cobo- 
rind o scarà nr. 1“ 
(1911); ulei pe 
-carton, cm 98 x 60. 
Philadelphia, Muse- 
um of Art. 


537. Le Corbusier 
i Pierre Jeanneret 
„Macheta 


proiectului pentru 
Palatul Sovietelor 
din Moscova" 
(1931). 


539. Berthold  Liu- 
betkin (Rusia, 

1890) ,Proiect 
pentru Palatul - So 
vietelor din Mosco- 
va" (1931). 


536. Le Corbusier 
si Pierre Jeanneret 

„Proiect pentru 
Palatul Sovietelor 
din Moscova“ (1931). 


538. Walter Gropius — „Macheta proiectului pentru Palatul 
Sovietelor din Moscova“ (1931) 


540. Edwin Max- 
well Fry (Liverpool, 
1589) „Surrey, 
casă“ (1935). 


541. Michel Thonet 
(Boppard, Koblenz, 
1796 Viena, 
1871) „Balansoar 
model 701“ (1860); 
lemn curbat si paie 
de Viena, Viena. 
Technisches-Mu- 
seum. 


542—543. Theo van Doesburg si Hans Arp - 


Cinema-restaurant 
L'Aubette" la Strasburg (1928) (nu mai există). 


544. Thomas Rict 
veld (Utrecht, 
1888- 1964) — „Fo- 
toliu cu elemente în 

galben, roșu și al- 
îi bastru“ (1917); lemn 
zw lăcuit. Amsterdam, 
— Stedelijk Museum. 


545. G. Thomas Hi- 


etveld „Utrecht, 
Casa Schroeder“ 
(1924) 


9 
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546. Piet Mondrian 

„New York City“ 
(1942); ulei pe pin 
ză, m. 1, 20x1,44. 
New York, Colec- 
lia Harry Holtz- 
man. 


547. Piet Mondrian 
(1872—1944) 

„Compoziție ìn 
roşu, galben, al 
bastru“ (1927); ulei 
pe pinzá, cm, 61 х 
x 40. Amsterdam, 
Stedelijk Museum 


548. Piet Mondrian 

»Victory boo- 
gie woogie“ (1943 
— 1944), netermi- 
nat; ulei si frag- 
mente de hirtie li- 
pite pe pinzá, m. 
1,78 x 1,78, Meriden, 
Colecţia Burton 
Tremaire, 
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549. Piet Mon- 
drian — ,Scenogra- 
fie pentru «Efe- 


merul este eterns 


de Michel Seuphor H eege 
(1926). 


neo 


592. Alvar Aalto — 
„Elemente pentru 
construcția mobile- 
lor din lemn format 
din straturi diferite, 
curbat, desenate pen- 
tru Artek. 


550. Alvar Aalto 
„Sanatoriu la Pai- 
mio“ (1929—1931). 


551. Alvar Aalto — 
„Fotoliu din lemn 
de mesteacăn curbat“ 


(1935). 


553. Alvar Aalto — 
„Vijpuri. Bibliote- 
ca“ (1927 - 1934), 
I vedere interioară a 
sălii de lectură (dis- 
rusă), 


557. Frank Lloyd Wright — „Casa 


(1936—1937). Kaufmann din Bear Run“ 
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554. Alvar Aalto — „Viipuri, Biblioteca“ (1927—1934), detaliu 
din tavanul auditoriumului (distrus). 


555. Alvar Aalto — „Planul unui complex de locuințe pentru 
studenți la Massachussetts Institute of Technology din Cambridge“ 
(1947). 

556. Frank Lloyd Wright (Richland Center, 1869 — Phoenix, Ari- 
zona, 1959) — „Bear Run, Pennsylvania, Casa Kaufmann“ (1 : 
1937), detaliu exterior. 


58. Frank Lloyd 


Fr Llo; Wright — „Taliesin West, 
ottsville lîngă Phoenix, Arizona“ (1938—1959) 


Maricopa Mesa la 


559. Frank Lloyd Wright — „Bear Run, Casa Kaufmann“ (1936 — 
1937), podul de acces. 


` 
560. Frank Lloyd Wright „Bear Run, Casa Kaufinann“ (1936- l4 
1937). scară exterioară. "T 
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41. Frank Lloyd Wright „New York, Solomon R. Guggenheim 
Museum“ (1957—1959). 


564. Pablo Picasso „Portretul lui Ambroise Vollard“ (1909 
1910), detaliu; ulei pe pinză, cm 92 х 69. Moscova, Muzeul Pușkin 


562. Pablo Picasso, 

,Saltimbancii* J| 
(1905); ulei pel 
pinzá, m. 2,13 x 2,3 
Washington, Natio4 
nal Gallery of Art: 


563. Pablo Picas 


so — ,Domnisoarel 
din Avignon“ 


(1907); ulei pe ping 
ză, m. 2,44х 2,334 
New York, Museur 
of Modern Art 


567. Pablo Picasso 

„Masă cu сира“ 
(1922); ulei pe 
pinzá, cm 38x46. 
Praga, Galeria na- 
Lionalá. 


568. Robert De- 
launay (Paris, 1885 
Montpellier, 
1941) — „о fe 


reastrá^ (1912) stu- 
diu pentru ,Feres- 
tre“; ulei pe pinză, 
cm 90x111. Paris, 


565. Pablo  Picas- Musée National | 
so — „Natură sta- d'Art Moderne. ! 
ticá spaniolă“ 


(1912); ulei pe pin- 
ză, oval, cm 46 x 33. 


566. Georges Braque — ZS 


uil, 1882 - jai 
cal ui SS launay —  ,Saint- 
tia E wg Severin“ (1909); 
„Natură Aus lei pe pinzá, cm 
d ras le flori : ES Hed ul 
cu vas de c 117 x 83. Zürich. 


(1911); ulei si hir- 
tie lipită pe pinză, 
- cm. 81х60. Paris, 
Musée National 
d'Art Moderne, 


Colecţia Meyer, 


540. Robert Li 
? launay „Turnul 
x Eiffel“ (1910); ulei 
pe pinzá, m. 1,98 > 
1,36. New York, 


3 7р vi Pa 5 
Guggenheim Mu 572. Juan Gris 


seum. (Madrid, 1887 — Pa 
ris, 1927) — ,Na- 
tură statică gri“ 
(1912); ulei pe 


pinză, cm 35x24. 
Otterlo, Rijksmuse- 
um Kröller-Müller, 


573. Juan Gris — „Natură 
staticá cu castron si vas" 
(1912); ulei pe pinzá, cm 
52 x 33. Rijksmuseum Król- 
ler-Müller, Otterlo. 


571. Robert De 
launay „Forme 
circulare, soare, cir- 
cumferințe“ (1913), 
detaliu; ulei pe pin- 
ză. Paris 


574. Georges згади; 

„Masa muzicantului“ (1913 
detaliu; ulei pe pinzá, cm 
05 х 92, Basel, Ikunstmuse 


um, 


. 


575. Juan Gris - Б 
„Natură statică cu Li: 
fructierá si sticlă de Ae 

apă“ (1914); colaj, E 
cm 92x65. Otterlo, + 


3 ijksmuseum Król- 
ler-Müller. 


577. „Marcel Duchamp coborind o scară”. Fotografie de studiu 
pentru ,Nud coborind o scará" (1912). 


526. Georges Bra- 
que „Natură sta; 
пса cu gheridon- 
Café-bar" (1919); 
ulei si nisip pe pin- 
ză, cm 158 х 80. Ba- 


sel, Kunstmuseum 


578. Marcel Duchamp (Blainville, 1887 — Neuilly, 1968) — „Nud 
coborind o scară nr. 2“ (1912—1916); acuarelă, cerneală, creion si 
pastel pe hirtie fotografică, m 1,47 х 89. Philadelphia, Museum 
Art. 5 


of 


580. Marcel Du 
champ „Logod- 
піса“ (1912); ulei ре 
pinză, em 89 х 55. 
Philadelphia, Миѕе- 
um of Art, Louise and 
Walter Arensberg 
Collection, 


579. Marcel Du 
champ „La Ma 


riée mise à nu par 


ses célibataires, mé 


me" (1915—1923); 


polimateric pe sti 
clá, m. 2,71x1,74. 
Philadelphia, Muse- 
um of Art, Colecţia 
Louise si Walter A- 
rensberg. 


581. Umberto Boc- 
cioni (Reggio Cala- 
bria, 1882 Vero- 
na, 1916) — „Anti- 
grațios“ (1913); 
bronz, cm 60x47x 
40. Birmingham, 
Michigan, Harry 
Louis Winston Col 
lection. 


582. Giacomo Balla 
(Torino, 1874 — 
Roma, 1958) — ,Di- 
namismul unui ciine 
în lesă“ (1911); ulei 
pe pinzá, cm 90,8 x 
100. Buffalo, Geor- 
ge Goodyear Collec- 
tion. 


583. Umberto Вос 
cioni — ,Forme uni 
ce in continuitatea 
spațiului“ (1913); 

bronz, m. 1,10. Mi- 
lano, Colectia Mat 
tioli. 


584. Giacomo Bal- 
la „Automobil de 
curse" (1913); tem- 
pera, acuarelă, орр- 
neală de China pe 
pinză, cm 70,2х 
100, Amsterdam, 

Stedelijk Museum. 


586. Wassili Kan- 
dinsky — „Unghiuri 
in arc“ (1927); ulei 
pe carton, cm 66x 
49, Paris. 


din 


abs 
cm 


587. Paul Klee 
(München-Buchsee, 
1879 — Locarno, 
1940) Desen con 
structiv; puncte 
nodale in spaţiu; 
suprafețe externe, 
din ,Teoria formei 
si figurárii", Basel, 
1956. 


585. 


1866 


Wassili 


Kan- 


sky (Moscova, 


Paris, 


1944) 


„Prima acuarelă 
tractá^ (1910), 


50 x 65. 


Colectia Nina 
dinsky 


Paris, 
Kan 


589. Paul Klee 
„Ultima zăpadă“ 


(1927); ulei pe pin- 


ză, cm 32x42. To 
rino, Galleria Gala 
lea. 


588. Paul Klee 

„Stradă principală 
şi străzi laterale“ 
(1929); ulei și ghips 
pe pinză, cm. 83» 
67. Köln, Wallraf 
Richartz Museum, 


590. Paul Klec 
„Inflorescenţă arden- 
tă“ (1927); acuarelă 


592. Naum Gabo 
(Briansk, 1890) 
„Construcţie în spa 
[1u — Cristalul“ 
(1937); perspex, cm 
07,15 x 57,15 x 45,7. 
Londra, Marlbo- 
rough Gallery. 


$ 


591. Antoine Pevs 
ner (Orel, 1886 
Paris, 1962) 

„Construcție di 
патіса“ (1947); sta 
niu oxidat pe ma 
sonit, cm 96.5 x 77 
Paris, Musée Natio 
nal d'Art Moderne 


593. Naum Gabo 
„Variaţie pe tema 
sferică“ (1937); ple- 
xiglas şi metal. New 
York, Guggenheim 
Museum. 


594. Antoine Pevs- 
ner — „Construcţie 
pentru un aero- 
port“ (1934— 1930); 
material plastic, 
bronz, cristal, inàál- 
limea cm 82. Viena, 
Museum des XX 
Jahrhunderts, 


595. Fernand Leger (Argentan, 1881 — Paris, 1955) — „Compozi- 
tie cu З figuri“ (1932); ulei pe pinzá, m 1,82 х 2,32. Paris, Musée 
National d'Art Moderne. 


596. Joan Miró (Montroig, 1893) — „Lecţia de ski“ (1966); ulei pe 
pinzá, m 1, 3,27. Saint-Paul de Vence, Colecţia Miró. 


597. Joan Miró — „Femei si pasăre sub clar de lună“ (1949); ulei 
pe pinză, ст 81,5 x 66. Londra, Tate Gallery. 


598. Giuseppe Ter- 601. Giuseppe Terragni — „Como, Casă“ (1932), interior. 
ragni (Меда, 1904 д ы 
Como, 1942) e i 3 
„Como, Casă“ (1932). 
exterior. 


599. Giuseppe 
ragni Proiect 
pentru Саза Sant 
Elia din Сото“ 
(1936). 


Ter- 


600. Atanasio Sol 
dati (Parma, 1896 — 


i‏ ا 

„Compozi- xs es e e e 5Ё SR 
(1934) ulei pe 602. Atanasio Soldati „Compoziţie“ (cca. 1935); ulei şi tempera 
3 UM 37 x 24. pe pinzá, cm 24x36. Roma, Colecţia Zavattini. 

Milano. 


603. Constantin 
Brâncuși (Pestisani, 
Gorj, 1876 — Paris, 
1957) „Coloana 
infinitului“ (1937), 
detaliu; oţel, înăl- 
limea m 29,35. Tir- 
gu Jiu, Grădina 
publică, 


604. Constantin 
Brâncuși „Măias- 
tra“ (1912); mar- 


! murá, inállimea cm 


62, baza cm 15,25. 
Philadelphia, Mu- 
seum of Art. 


605. Constantin 
Brâncuşi „Pasă 
геа în spaţiu“ (1940); 
bronz, înălţimea m 
1,32, Veneţia, Co 
lecţia Peggy Gug 
genheim. 


606. Constantin 
Brâncuși „Nou 
născutul“ (1920); 
bronz ст 14,6 x 21. 
New York, Museum 
of Modern Art, 


607. Amedeo Modi 4 
gliani (Livorno 
1884— Paris, 1920) 
„Nud roșu“ (1917) 
ulei pe pinză, cm 
60х92. Milano, Co 
lecţia Mattioli. 


608. Amedeo Mo- 


digliani — „Cap din 

piatră“ (cca. 1912); ra YA 
inállimea cm 63, 14 Ë 
New York, Guggen p Lt. e 
heim Museum. c. "x WË 


609. Amedeo Mo- 
digliani — „Рогіге- 
tul lui Leopold Zbo- 
rowski“ (1916); ulei 
pe pinzá, cm 65x 
42. Zürich, Colec- 
tia G. Guggenheim- 
Strauss. 


610. Amedeo Modi- 
gliani „Fata cu 
breton castaniu“ 

(1918); ulei pe pin- 
ză cm.-465»x46. Mi 
lano, Colecţia Jesi. 


612. Marc Chagall 

„Cei trei acro- 
baţi“ (1956); lito- 
grafie în culori, 


613. Pablo - Picasso 
| (Malaga, 1881 


611. Marc Chagall (Vitebsk, 1889) „Rusiei si altora“ (1911); 
ulei pe pinză, m 1,56x1,22. Paris, Musée National d'Art Moderne. 


614. Pablo Picasso 
x 7,82. 


„Guernica“ (1937); tempera pe pinzá, m 3,54 


617. Man Ray (Phi- 
ladelphia, 1890) — 
„Cadeau“ (1921 
1923); fier, cm 16 
10. Chicago, Morton 
G. Neumann (ol 
lection. 


2 
| 
| 
| 


615. Jacques-Louis David — „Portretul doamnei Recamier“ (1780); 
ulei ре pinză, m 1,73x 2,43. Paris, Musée du Louvre. 


616. Rene Magritte (Lessines, 1898 Bruxelles, 1967) — ,Doamna 
Hécamier* (1965 —1967); bronz, cm 150 х 300 х 90. Milano, Gal- 
leria Jolas. 


618. Man Нау 
.Hayogramme* 
(1921); fotografie. 


619. René Magritte 
„Condiția umană 
II“ (1935). Bruxel 
les, Colecţia E. 
llappe-Lorge. 


620. Man Ray 
„Obiect pierdut“ 
(1923); cm 20х8х 
8. Milano, Colecţia 
Marconi 


621. Henry Moore 
(Castleford, 1898) — 
,Hefugiati într-o ca- 
le ferafá subtera- 
nà“ (1941); desen 
acuarelat, cm 37,5 » 
55. Londra, Tate 
Gallery. 


m ER 


622. Henry Moore — „Personaj culcat“ 41938); plumb, lungimea 
cm 33. New York, Museum of Modern Art. 


p». 


ШЕ NY EB 


623. Alexander Calder (Philadelphia, 1898) — „Mobil“ (1958); 
metal. Paris. 


624. Alexander Cal 
der „Univers“ 
(1934); mobil moto 
rizat, fier, sfoară si 
lemn, înălțimea m 
1,03 New York, 
Museum of Modern 
Art. 


625. Alexander Cal 


der „Mobil“; me- 
tal таин. Mila 
no Galleria „LI 


Naviglio“, 


da 


628. Francis 
(Dublin, 1914 
Studiu nr. 1 
„Portretul lui 
centiu X de 
quez“ (1961); 


Bacon 
)) 
după 
Ino 
Velâz 
ulei 


pe pinză, cm 152,5 
119,5 Londra. 


Marlborou uh 
lery 


Gal 


626. Diego Veláz 
quez (Sevilla, 1599 
Madrid, 1660) 
„Papa Inocenţiu X“ 
(1650) detaliu; ulei 
pe pin; m. 140 
1.20 Homa, Gal 


leria Doria Pam 
phili, 


627. Ben Nicholson 
(Denham, 1894) 
„eb. 2853 (Vertical 
Seconds)“ (1953); 
ulei pe pinzà, cm 
75,5x42. Londra, 
late. Gallery 


630. David Alfaro 
Siqueiros (Chihua 
hua, 1898) 
„Ecoul plinsului* 
(1937), detaliu; du- 
co pe lemn, cm 122 x 
x 91. New York, 
Museum ot Modern 
Art. 


629. Diego Rivera 
(Guanajuato, 1886 
Ciudad de Mexi- 


co, 1957) „Exe 
cuţia impàratului 
Maximilian“, de- 


taliu, din ciclul ,Is- 
toria Mexicului“ 
(1930—1932); fres 
că. Ciudad de 
Mexico, Palatul 
național, 


631. 
1949) 
Castillo. 


632. 
Mexico, 


1913) 


Juarez", 


1883 
detaliu ; pictură 


murală. 


Jose Guadalupa Posada (Aguascalientes, 1851 
,Gravurá*, 


Ciudad de Mexico, 


Chapultepec, 


Ciudad de 


Rufino Tamayo 
(Oaxaca, 1900 
Ciudad de Mexico, 
1966) = „Pereche“ 
detaliu; Roma, 


634. Candido Por- 
tinari (Brodowsky, 
1903) 

St. John's Eve“ 

(1938— 1939), de- 

i cturá mu- 

ntru pavilio- 

azilian la 

poziția universa- 

la New York 

9. tempera, 

3x3,50. New 

York, Museum of 
Modern Art. 


Giorgio De Chiri- 
со (Volos, 1888-1976) 
'à d'Italia 
Melancolie de 
toamnă“ (1915) de- 
taliu; ulei pe pîn 
cm 64x50. Roma, 
propr. autorului. 


636. Giorgio De 
Chirico — „Muzete 
nelinistitoare“ 
(1916); ulei pe pin- 
ză, cm 97х66. Mi- 
lano, Colecţia Mat- 
lioli. 


637. Carlo Carrà 
(Quargnento, 1881 
Milano, 1966) 
„Iubita ingineru 
lui“ (1921); ulei 
pe pi cm 55x 

Colec 


638. Giorgio De 
Chirico „Truba 
duru)”; ulei pe pîn- 
ză, em 80x60. Ro 
ma, propr. autoru 
lui. 


640. Alberto Savinio (Andrea De Chirico) (Atena, 1891 - Roma. 
52) „Insulele Eoliene“, studiu de ilustrație despre Sicilia; 
empera. 
. Ca 
x CN 
— Ki e Zë s 


639. Carlo Carrà 
„Idolul hermafro 
dit“ (1917); ulei pe 
pînză, em 65x42. 
Milano, Colecţia 
Mattioli. 


641. Osvaldo Licini (Monte Vidon Corrado. 1894— 1958) ,Com- 
poziţie, linii negre si albastre“ (1935); ulei pe pinzá, cm 26,7 x 81. 
Livorno, Colecţia Licini. 


Cem ape 


642. Osvaldo Lici- 
ni „Angelo Santa 
Rosa“ (1957); ulei 
pe pinză, cm 56х 
68. Bergamo, Colec- 
Lia Lorenzelli. 


643. Alberto Savi- 
nio (Andrea De Chi- 
rico) — „În pădure“ 
(1928); ulei pe pin- 
zà cm 65x81. То- 
rino, Colecţia M. 
Tazzoli. 


645. Giorgio Moran- 
di (Bologna, 1890 
1964) - „Natură 
statică cu fructieră“ 
(1916); ulei pe pin- 
ză, cm 64х54. Mi- 
lano, Colectia Mat 
tioli. 


644. Osvaldo Lici 
ni „Amalasunta 
pe fond verde“ 

(1956); ulei pe pin 
ză, cm 55x65. Pra- 
to, Colecţia G. Gori. 


646. Giorgio Mo- 
randi „Natură 
statică“ (1919); ulei 
pe pinză, cm 56» 
47. Milano, Colecţia 
Jesi. 


NE. оорут Wë фо 
3 Ed ` ` 


647. Giorgio Мо- 
randi ,Peisaj ma- 
re“ (1936); acvafor- 
te pe cupru, cm 
32,6 x 40,1. 


649. Jasper Johns (Allendale, 1930) — „Fool's House" 
(1962); pinză si obiect, cm 110x70. New York, Colecţia 
Leo Castelli. 


648. Giorgio Mo- 
randi „Natură 
statică cu trăsături 
subțiri“ (1933); ac- 
vaforte pe cupru, 
cm, 25,1 x 23,5. 


650. Claude-Nicolas Ledoux (Dormans, 1736 Paris, 1806) 
„Vedere perspectivalá a orașului Chaux“ (1774—1779). 


651. Louis Kahn (Osel, 1901)— ,Detaliu din planul de restructurare 
a centrului orasului Philadelphia*, 


65 Laszlo Mo- 
holy-Nagy (Borsod 
895 — Chicago, 
1946) —  ,Modula- 
r de luminá si 
spaţiu“ (1922— 
1930); elemente mo- 
bile din metal, cm 
160x60.  Cambrid- 
ue, Massachussetts, 
Bush-Reisinger 
Museum. 


653. Nicolas Schöf- 
fer (Kalocsa, Unga- 
ria, 1912) — ,Lux 
10" (1959); sculptu- 
rá ciberneticá si 
luminoasă din me- 
tal. Paris, propr. 
autorului. 


654. Max Bill (Win 
terthur, 1908) 

„Fotolii de teatru” 
(1957), pentru рго- 
ductia industrială. 


ae 


655. Max Bill 
„Construcţie ^ baza- 
tà pe o coroană cir- 
culará^ (1942 
1944); marmură al- 
bă, inállimea cm 
40, 


657. Bruno Мипаг? 
(Milano, 1907) 
„Maşină inutilă“ 
(1948); elemente 
mobile din lemn co- 
lorat 


656. Luigi Veronesi 
(Milano, 1908) 

„Fotograme din fil 
mul nr. 6“ (1941) 


COR 665. Stuart Davis 


EET. (Philadelphia, 1894) 
d „Owh ! In San 
Pao* (1951); ulei 
pe pinză, m. 1,32 
1.04 New York 
Whitney Museum of 
American Art. 


662. Edward Hop- 
per (Nyack, 1882 
1967) „Dimineaţă 
de duminică“ (1930), 
detaliu ; ulei pe pin- 
ză, cm 88,5x152. 
New York, Whitney 
Museum of Ameri- 
can Art . 


663. Ben Shahn 
(Kouno, 1898 
New York, 1969) 
„Pătimirea lui 
Sacco si Vanzetti" 
(1931 1932); tem 
pera pe pinzá, m. 
,20х 2,11. New 
York, Whitney Ми 
seum of American 
Art 


666. Arshile Gorky 
(Tiflis, 1904 

Sherman, 1948) 

„Logodna“ (1947); 
ulei pe pinzá, cm 
127 x96. New York, 
Whitney Museum 
of American Art 


y үч 


H 
r ^ 


SE, 


664. Edward Hop 
per „Cameră in 
Brooklyn" (1932), 
detaliu; ulei pe pin 
zà, cm 72,5 x 85, Bos- 
ton, Museum of 
Fine Arts, Hayden 
Collection, 


Z“ 


669. Willem De 
Kooning „Lumi- 
nà in august“ (cca. 
1946); ulei, smalţ, 
hirtie pe pinză, m 
1,57 x1,04. Scotts- 
dale, Elise C. Dixon 
Collection. 


"Pg 
667. Willem De @ 
Kooning (Rotter- 
dam, 1904) „Fe- 


meie ѕеліпа“ (cca. 
1940); ulei si gips 
pe carton, cm 137 x 
91,5. Philadelphia, 
Albert M.  Green- 
fieled Collection. 


670. Willem De 


Kooning „Sub- 
sa: d e urbie la Havana“ 
668. Willem De (1950); ulei pe 
Kooning — „Femeie carton, m 2,03 > 
a OMNE DES 1,78. Uecle, Bru- 


ulei pe  pinzá,m. 
1,93x1,47. New , 
York, Museum of 

Modern Art |: 


xelles, Colecţia Phi- 
lippe Dotremont. 


671. 


58,1. 
City 


1 672. 


Panza 


Varese, 


Mark 
(Centerville, 
,lranzilie 
cifică“ (1943); guasá 
pe hirtie, em 78,1 x 
Saint 
Art 
Donalia 
litzer Jr. 


Franz 
(Wilkes-Barre, 
New York, 1962) 
titlu“ 
ulei 
150 < 80 
Colecţia 


„Fără 
(1960); 


pinzá, cm 


di 


1890) 
pa- 


Louis, 
Museum 
Joseph Pu 


K line 


Biumo, 


1910 


pe 


673. Mark Rothko 
(Dvinsk, 1903 
New York, 1970) 
„Pictura nr. 26“ 
(1947); ulei pe pin- 
ză, New York, Bet- 
ty Parsons Collec- 


Pol- 
lock (Cody, Wyo- 


674. Jackson 


PP." 
wA ' я t ming, 1912—1956) 
m. j "f „Ochi in căldură“ 


(1946); ulei pe 
pinzá, m 1,37 x 1,10. 
Venelia, Colecţia 
Peggy Guggenheim 


675. Jackson Pol 
lock — „Catedrală“ 
(1947); duco si pic- 
tură cu aluminiu 
pe pinză, cm 182 
90. Dallas, Museum 
of Fine Arts. 


wt 


Robert Sebas- 


go de Chile, 1912) 


(1941), detaliu ; 
` pinzà, em 94,9» 


„Diamante în ro 


678. Edouard 


l'rance. 


680. Alfred Manes- 


ier (Saint-Ouen, 


1911) — ,Cintec gre- 
orian“ (1955) ulei 


pe pinzá, cm 54x 


81, Köln, Anne Abels 


ralerie. 


Pi- 
gnon (Marles-les-Mi- 
nes —1905) — „Pei- 
saj“ (1957); ulei pc 
pinzá, cm 150x91. 
Paris, Galerie de 


679. Jean Bazaine 
(Paris, 1904) „Ma 
ree joasă“ (1955); 
ulei pe pinză, m. 

1,30x 1,95. Paris, 

Galerie Maeght. 


681. Fritz Winter (Altenhâuge. 1905) ,Gompozilie" (1956); ulei 
pe pinză, m 1,35% 1,415. Wuppertal, Colecţia Klaus Gerhard. 


m 


683, Nicolas De Staël 
(Petersburg, 1914 
Antibes, 1955) 
„Nud culcat“ (1955) 
ulei pe pinză, cm 
114х162. Paris, Co- 
lecţia de Staël. 


682. Theodor Werner (Tübingen, 1866) „În mișcare“ (1957); ulei 


pe pinzá si tempera pe carton, cm 50 x 73 


684. Piero Dorazio 
(Roma, 1927) — 
.Mai ales incintare" 
(1950);ulei pe pinzá, 
propr. autorului, 


685. Achille Perilli 
(Roma, 1927) 
„Praga 1947“ (1947). 
ulei pe pinzá, propr 
autorului. 


688. Pierre Soulages 
(Rodez, 1919) 

„Compoziţie“ (1950) 
ulei Paris, Musée 
National d'Art Mo 
derne 


689. Clyfford Still 
(Grandin, 1904) 

„Nr. 2“ (1949); ulei 
pe pinzá. New York, 
Heller Collection 


686. Hans Hartung 
(Leipzig, 1904) 
.T-1948.8" (1948); 
ulei pe pinzá, em 50 
Y 73 Milano, Ga! 
leria Stendhal 


690. Robert Mother 
well (Aberdeen, Wa 
shington, 1915) 

Lebăda lui Mallar- 
mé* (1944); detaliu; 
colaj şi guasá, creion 
cm 120x90, Cleve- 
land, Museum of Art 


687. Hans Hartung 
,T-1954-16" 
(1954); ulei pe pinză 
Paris, Musée Natio 
nal d'Art Moderne 


691. Corneille (Cornelius Guillaume van Beverloo (Liëge, 1922) 
„Les rochers blanes“ (1954); ulei pe pinzá, ст 48x140. Galerie 
Ariel, 


692. 
ulei pe pinză, cm 97 x130. Paris. Galerie Ariel. 


Karel Appel (Amsterdam, 1921) — „Singuraticul“ (1953); 


z Ea 


693. Asger Jorn (Veyrun, 1914) - 
cm 81:100, Paris, Galerie Ariel, 


„Personaje“ (1954); ulei pe pinză, 


694. Lucebert (Amsterdam, 1924) — „Mag si vrăjitoare“; ulei pe 
pinză, m 1,15 x1,45. Londra, Malborough Gallery. 


695. Alan Davie 

' (Grangemouth, 1920 

„Don't hurry" 

(1965); ulei pe pinză 

m. 2х 2,80. Milano, 
Galleria Marconi 


698. Willi Baumeister (Stuttgart, 1889 1955) - „Butterfly“ 
(1955), detalin; ulei, cm 46х54 loma, Galleria „La Medusa“. 


696 Carl-Henning 
Pedersen ( Copenhe- 
ga, 1913) A]b- 
roz" (1949); ulei pe 
pinza, cm 48х60 


699. Jean Fautrier 
(Paris, 1898— 1964) 

„Ostatic“, detaliu; 
B.ulei pe pinză cm 
116: 81. Paris, Co 
lectia M. Gouturier. 


Paris, Galerie Ariel 


692. Pierre Alechin 
sky (Bruxelles, 1907) 

Des nouvelles 
dispositions" (1962), 
detaliu; ulei pe pinzá, 
m 2x3 


$ 


Bt T 


700. Jean Dubuffet 
(Le Havre, 1901) 
„Textnrologie XX“ 
(1958); tehnică mix 
tă pe pinză, cm 100 
< 81. Paris, Galerie 
Claude Bernard 


А> 


z 


703. Alberto Viani 
(Quistello, Venetia, 
1 906) „Nud se 
rînd“ (1956—1962); 
narmurá, Chicago, 


e e — * Willard Glowitz Col 
3 и š === ectio 
701. Alberto Burri i” I c "TZ e. 3 z 4 ! ion 
(Città di Castello, Y ME uoc dp - E м 
1915) — „Fier“ (1957), ' хе 4 | A: d 
detaliu. Roma, Co- a ° 


lecţia Burri. A i 


Li 

K s | 
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| L ا‎ die | 
em TE 4 ^ Б 


SE. coi 


d 3 ' 1 

y ka Med ` 1 "ал E 
CEA , ЖОКИ: 5 | SN E) 204. Umberto Mas 
702. Robe rt Rau j =" troianni (Fontana | 
schenberg (Port Ar- l VL. Liri. 1910) A 

< (as 95) - —- T . E fN | 

thur, Texas, 1925) 1 paritie inaripata” 
„Fără titlu“ (1950 1 (1957); bronz Го 
1951) ulei și creion Ki — rino Galleria ( іуіса | 
pe pinzá, cm 100 х d'Arte Moderna 
60, New York, Victor ša Ae ; i | 
Ganz Collection. ` 


707. Julio Gonza- 
les (Barcelona, 1876 
— Paris, 1942) - 
„Dansatoare“ (1933) 
fier, înălțimea cm 80. 
Roma, Galleria Na 
zionale d'Arte Mo- 
derna. 


705. Lynn Chadwick 
(Londra, 1914) 
.Watcher XIII“ 
(1962); bronz, inal 
țimea 1,04. Londra, 
Malborough Gallery. 


708. Isamu Noguch 
(Los Angeles, 1904) 

„Kouros“ (1944); 
marmură roz de 
Georgia, înălțimea m 
1.95. New York, Me 
tropolitan Museum 


709. Ettore Colla 
(Parma, 1899 Ho- 
ma, 1969) »Spi- 
ralá mare" (1962); 
fier; inállimea m 
18. Roma, Galleria 
Nazionale d'Arte 
Moderna. 


706. Kenneth Arm i 
tage (Leeds, 1916) 
„The Forest" (1963), 
model; bronz, înăl 
limea m 1,04. Lon 
dra, Malborou gh Gal 
lery. 


710. Louise Nevel- 
son (Kiev, 1900) 

„Dawn's weddings 
Mirror“ (1955), deta- 
liu; lemn aurit. 

New York, Rufus 
Foshee Collection. 


711. David Smith 
(Decatur, 1906- 
1965) E 'eisaj 
de pe fluviul Hud- 
son“; oţel, cm 126% 
187 х 45. New York, 
Whitney Museum оѓ 
American Art. 


Jean Tinguely 


murai“ (1963). scu lp- 
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113. César (Baldac 
cini) (Marsilia, 1921) 

„Degetul lui Cé 
sar“ (1965); bronz, 
m cca. 1,60. 


714. John Chamber- 
lain (Rochester, In- 
diana, 1927) — „Do- 
lores James“ (1962), 


| resturi de metal de 


caroserie de automo 
bil lácuite la foc, 
cm 182,8 х 221,4 > 
98. New York, Leo 
Castelli Gallery. 


tze 


cm 


715. Bernard Schul- 


(Schneidemuhl, 


1915) — „Torsyt“ 
(1958); ulei pe pinzá 


100 x 80. 


716. Julius Віѕѕіег 
Freiburg, 1893 — An- 
cona, 1965) — ,Ta- 
blou din 8 aprilie 
1958" (1958); deta- 
liu. 


717. Winfred Gaul 
(Düsseldorf, 1928) 

,Negrusialb" (1957) 
detaliu. cm 100 х 


65 


719. Yves Klein 

(Nisa, 1928 Paris, 
1962) „IKB 184“ 
(1957); acrilic si ni 
sip pe pinză. Torino 


718. 
(Villereal, 1888 
Cazals, 1964) 

„La Promenade“; ulei 
pe pinzà. Milano, 
Colecția Jesi. 


Roger Bissiére 


720. Pol Bury (Haine 
Saint-Pierre, 1922) 
„Punctuation“ 
(1961); obiect din 
lemn şi nylon pus 
in mişcare electric, 
cm 60x45. Torino, 
Galleria Stein, 


724. Zoltan Kemeny (Banica, 1907 Zürich, 1965) — „Pacific“ 
(1961); fier și alamă. Paris, Musée National d'Art Moderne. 


721. Wols (Wolf 
gang Schulze (Ber 
lin, 1913 — Paris, 
1951) sub clar 
| de -lună“ detaliu; 
guașă pe hirtie, cm 
| 15,5 x 24, Roma, Ga 
| leria „La Medusa“ 


722. Gerhard Hoeh 
me (Greppin, 1920) 

„Borkenbild“ 
(1958); ulei si colaj. 
em 50х70. 


726. Claes Olden 


burg (Stockholm, 
1929) — „Model Co 
lossal Monument" 

(1967); lichitex pe 
lemn. Köln, Wallrat 
-Richartz Museum, 


ia 
723. Fritz Winter 
(Altenbógge, 1905) 

,Excitat" (1954), 
detaliu; ulei si lac 
pe carton. Torino. 
Galleria Civica d' 
Arte Moderna 


70" 


725. Edoardo  Pao- 
lozzi (Edinburgh, 
1924) — „Wittges 
tein at Casino“ 
(1963);aluminiu pic 
tat, em 180x 130 > 
17,5. Milano, Colec 
lia Marconi. 


730. Arman — „Ac 
cord majeur“ (1962) 
violoncel tăiat, cm 
162x122x15. Mi 
lano, Galleria 

Schwarz. 


121. Giulio Puroato 
(Mantova, 1912) 
„Compoziţie abstrac 
іа“ (1947), detaliu; 
ulei pe pinzá 


731. Daniel Spoerri 
(Galaţi, 1930) 
„Tuborg I“ (1961) 
ladă-cursă, em 35 х 
33 x 60. Milano, Gal 
leria Schwarz 


728. Arman (Nisa, 
1928) Arterioscle 
rose“ (1961); grama 
dà de furculife si 
linguri, detaliu, cm 
47,5 x 72,5 x10. Mi- 
lano. Galleria 


732. Christo (Ja 
cheff) (Sofia, 1935) 

Edificiu public 
impachetat“ (1960). 


Schwarz 


729. Martial Haysse 
(Nisa, 1936) „Va- 
riation sur 11 bou 
Leilles“ (1960); asam 
Мај, cm 130x20. 
Milano, Galleria 
Schwarz 


735. Asger Jorn (Ve j 
rum, Danemarca, 
1914) „Choux“ 
(1963); desfigurare * 
llei pe pinză 


733. Mimmo Hotel 
la (Catanzaro, 1913) 
— ,Mitologie" (1962) 
decolaj pe hirtie, cm 
144 x 133. 


736. Francis Bacon 
(Dublin, 1910) 

„Bărbat си beretàá' 
(1941 — 1942), d 
taliu, ulei pe lemn 
em 94 x 73,4. Milano 


737. Alberto Gia” 
cometti (Stampa, 
1901 Paris, 1966) 

„Cap de bărbat“ 
(1964), detaliu: ulei 
Zürich, Kunsthaus, 
Fundația Giacomet 
Li 


734. Giannini Ber- 
tini (Pisa, 1922) 
„Polivehicul poli 
meric“ (1964), de- 
taliu, fotografie si 
pictură, cm 110» 
105. Milano, Galle 
ria „Blu“. 


739. Gastone 
(Roma, 1925) 
„Continuu 78“ (1962) 
detaliu. Roma. 


"To. 


Biggi 


742. Nato  Frasca 
(Roma, 1931) 
„Pictură 1962^ (1962); 
acrilic pe pinzá, cm 
90х60. Roma, Co 
lecţia Frasca. 


7 


738. Agostino Bo 
nalumi (Vimercate, 
Milano, 1935) 
„Fără titlu“ (1967) 
pinzá pe suport d 
lemn. 


743. Francois Morel 
let (Cholet, Franţa, 
1926) — ,Sferá, ur 
zealá^ (1967); struc- 
tură metalică. Paris, 
Galerie Denise He. 
née, 


A 


741. Pasquale San- 
| loro (Ferrandina, 
Matera, 1933) 

Structură“ (1964); 
фе, înălțimea m 
1.60. Roma, Colec- 

lia Santoro. 


4 š Z40. Achille Pace 
1 (Termoli, 1923) 
,ltinerar 109“ 
(1963); tempera si 
3! fir alb pe pinză, cm 
- 50x70. Roma, Co- 
ww lecţia Pace. 


A 


745. Almier Mavi 
gnier (Rio de Jane 
iro, 1925) „Vi- 
bratii pe alb-roz" 


(1962). 


44. Richard Anus 


7 
kiewicz (Erie, Penn 
sylvanin, 1930) 
„Cald“ (1968); acri 
lic pe pinzá, m 2,1: 
x 2,13. New York, 
Sidney Janis Gal 
lery 


1 
› 


Venelia 


746. Franco Grigna 
ni (Pieve Porto Mo 
rone, Pavia, 1909) 
„Strueturare centri 
fu go-centripetă“ 
(1955); ulei pe pin 
ză, cm 96 90. Mi 
lano, Coleclia Gri 


gnani 


748. Getulio Alvi- 
ani (Udine, 1939), 
„Suprafață cu lesàtu- 
rà vibrantà“ (1962); 
aluminiu frezat, em 
70x70. Udine, Co- 
lectia Alviani 


749. Enzo Mari (Mi- 
lano, 1932) „Strue- 
tura nr. 495* (1959) 
obiect cu compo- 
zitie | autoconducá- 
toare, cm 25 x 25 x 5. 
Milano, Colecția 
Mari. 


747. Francesco Lo 
Savio (Roma, 1935 - 
Marsilia, 1963) — 
„Articulaţie de su- 
prafalá orizontală“ 
(1960); metal negru 
opac uniform, cm 
200 x 100 х 20. Ro- 
ma, Galleria „La 
Salita“. 


S 


751. Raphael Soto 
(Ciudad Bolivar, Ve 
nezuela, 1923) 
„Vibrație  (Cutia)" 
(1962) fond serigra- 
fiat si baghete meta- 
lice, cm 40 x 60, Pa- 
ris, Colecţia Soto. 


753. Bridget Riley 
(Londra, 1931) 
„Current“ (1964); e 
mulsie pe carton, m 
1,48 x 1,49. New 
York, Museum of 
Modern Art 


ТИИТ 


(| 


750. Davide Boriani 
(Milano, 1936) 

„Cameră strobosco- 
(1965 — 1967); 
3x 2,50 Ro- 
ma, Galleria Nazi 
onale d'Arte Moder- 
na. 


IA 
t A 
| 
H 
752. Toni Costa 


(Padova, 1935) 
„Dinamică vizuală” 
(1964); compoziţie 
din polietilenă verde 
pe fond negru, cm 
110 x 110 x 10. Pa- 
dova, Colecţia Costa 
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405. Julio Le Parc 
(Mendoza, 1928) 

Instabilité conti 
nuel-Iumiére* (1962); 
lumină in mișcare 
si metal. Paris, Ga 
lerie Denise Renée 


754. 


Alberto Biasi 
(Padova, 1957) 
,Ginereticul spectral 
nr. 1“ (1963); lămpi 
prisme, oglinzi, elec 
tromotor, suport din 
lemn lăcuit. cm, 110 
62 х 20, imaginea 
cm 60 x 60. Padova, 
Colecţia Biasi 


4. Gregorio Var 
danega (Possagno, 
1923) „Dezvol 
tarea unui cerc la 


infinit” (1962); per 
spex si lumină in 


mişcare, Paris, Co 
lectia Vardanega. | 


756. Carlos Cruz 
Diez (Caracas, 1923) 
.Fizicromie nr 
01“ (1968), cm 61 > 
<61, Paris, Colecţia 
Cruz-Diez. 


AN 


758. Nicolas Schéi 
fer (Kalocsa, Unga 
ria, 1912) „Tur 
nul Schóffer pentru 
"aris" (1967), proiect 
în execuţie; elemen 
te din metalcu struc 
tură cibernetică cu 
programatoare elec 
tronice, ináltimea m 
300, 


759. Robert Mother- 
well (Aberdeen, Wa 


Spaniolă“ 

(1958); ulei pe hir 
39,3 x 45,7. 
York, Sidney 
Gallery 


1915) 
pentru He 


(San Mateo, Cali- 
fornia, 1923) - 
„Blue on a point* 
(1958); ulei pe pin- 
ză, m 1.83x2,32. 
New York, Harry 
Doniger Collection. 


760. Sam Francis 


761. Paolo 
(Florenta, 1940) — 
,Intersuprafatá" 

(1963); planuri su 
prapuse de pinză, 
em 50х50. Milano 


763. Kenneth Nu 


land (Asheville, 
North Carolina, 
1924) „Capelă“ 


(1953); ulei pe pinză 
m 1,14x1,14. Mi- 
lano, Galleria „La 
liete". 


Seheggi 


762. Kerry Strand 
(California) „The 
Snail“ (1968); gravu 
ră după un desen pro 
gramat pe calculator 
electronic cu plotter 
Anaheim. Prezentat 
la Londra în cadrul 
Expoziţiei „Ciberne 
tic Serendipity“ 
(1958) 


К? 
x 
М.7 


cvm 


dra, 1928) 


gurat“; 
pinză 
leria 


766. Richard 
iLechtworth, 
„East Gate“ (1968); 


icrilic 
margine 


acrilic pe 
Roma, Gal 
Malborouzgh 


рє 


m 


765. Joe Tilson (Lon- 


„Zi 


Smith 


1931) 


pinzà, 
1,80 > 


1,80. Milano, Gal 


leria 


„La 


Кіеќе“ 


764, Marcello Moran 
dini (Mantova, 1940) 


762. Robert Indiana 


(Newcastle, Indiana, 


1928) - „Zero“ 
(1965); ulei pe pinză 
m 1,51x1,27. To 


rino, Coleclia Stein. 


769. Dan Flavin 

(New York, 1933) — 
„Fără titlu“ (1966); 
tuburi de neon. Va 
rese, Colecția Panza 
di Biumo. 


168. 
(Balti 


Washington, 


Morris Louis 


more, 1912 


1962) 


-„Coloană de foc" 
(1961); pictură plas 


tică 
210 
York, 
brams 


pe pinza, 


m 


1,19 New 


Harry N. 
Collection. 


A- 


710. Piero 
(Soncino, 1933 
Milano, 1963) D 
Vata de sticlă“ 
(1960); vată de sticlă 
pe pinzá, cm 60 x 40. 
Milano, Galleria „Vi- 
sualità". 


Manzoni 


771. Enrico Baj 
(Milano, 1924) 

» General" (19 
laj pe pinza, 
x 1,14 
lectia 


ino, Co 
Marconi. 


m 1,47 


Bruno 
ilano, 


Munari 
1907) — 


'gativ-pozitiv" 


7 


Galleria 


ü 


ulei pe pir 
70. Torino, 
Martano. 


773. Frank Stella 
(Malden, Massachus 
setts, 1936) 
„Quathlamba“ (1964) 
praf metalic in e 
mulsie polimericá pe 
lemn, m 1,92 x 4,07. 
Colecția Carter Bur 
den. 


775. Robert 


York, Leo telli 


Morris (Kansas 
fibre de sticlă cu lumină de neon din interior, cm 61 x 244 


Gallery. 


City, 


1931) 


Donald Judd 


celsior Springs, 


Missouri, 1 ) 
„Fără 
oțel 

plexiglas; 


titlu“ (1965) 
inoxidabil si 
6 bucăţi, 

86,5 х 


» Kä 


„Fără titlu“ (1965) 


New 


< "a aa oe 


711. 


95 
20 X 


dra 


(Londra 


Antoni 


„ 1924) 


„Sculptura 
(1967); oţel gri, cm 
80 x 68,5. 


778. Robert 
schenberg (Port Ar- 
thur, Texas, 1925) 
(1955); 


combine-painting, 


„Pa 


cm 188 < 


York, 
Gallery. 


Leo 


/ 


79 


XXII" 


Lon- 


liau 


New 
Castelli 


776. Antoni Smith 
(South Orange, New | 
York, 1912) — „Play | 
ground" (1966) š Ak 
KT 

= 3 

* ЖЖ of xà A +* ж 
* d + deed ++. 


б 


779. Jasper Johns 
(Allendale, South 
Carolina, 1930) 
„Trei steaguri“(1958) 
encaustic pe pinzà. 
cm 78,7 x116x 12,7. 
Meridan, Connecti- 
cut, Burton Tre 
maine Collection. 


780. Jasper Johns 

„Field Painting“ 

(1964); ulei pe pin 
ză cu obiecte, cm 
183x92. Colecţia 
Johns. 


781. Jim Dine (Cin- 
cinnati, 1935) 


lano, 
coni, 


783. Claes Oldenburg — „Soft Typewriter“ (1963); fibre de vinilin, 
stofă, nylon, ст 23 x 69,5 x 66. Londra, Allan Power Collection. 


2 


= салы asa... 


782. Claes Oldenburg چ جه‎ 
„Masă cu minca bes 
i re"; lemn si carton Ë PP 
I Varese, Colectia š 3 
il Panza di Biumo. ; 


784. Richard Hamilton (Londra, 1922) „Interior II" (1964); 
ilei, colaj, celuloză, metal. Milano, Colecţia Marconi. 


786. Giuseppe Unci- 


„Beton armat 29" 


Galleria Civica d'Ar- 


»Sous Paroles" (1963) 


< =x < 


100 x 81. Roma, Gal- 
Malborough. 


(Castelmassa, 


acrilic pe pinzá, m 


788. Attilio Pierelli 
(Sasso di Sierra, San 
Quirico, 1924) 

„Monument inox 4" 
(1966): otel іпохі- 
dabil, cm 240 x 30,5. 
toma, Colecţia Mas- 
troianni 


190. Aldo Calo (San 
Cesario di Lecce, 
1910) „Sculptură“ 
(1967); bronz aurit, 
inălțimea m. 1,30. 
Roma, Colecţia Calo 


789. Carlo Lorenzet- 
ti (Roma, 1934) 

„Sculpturi“ (1966); 
metal emailat 


193. George Segal 
(New York, 1924) 
„John Chamberlain 
| a lucru“ (1965); calc 
n ghips de mărime 
naturală, sculptură 
in metal emailat 
din caroserii de au- 
tovehicule presate 


791. Franco Cannilla 

| (Caltagirone, 1911) 
„Structură nr. 6“ 

(1964); metal si pers 

pex colorat, diame 

| tru em 60. Roma, 
Colecţia Cannilla 


7194. James Rosen- 
juist (Nord Dakota, 
023) „Vestigial 
\ррепдасе“ (1962); 
еі ре pinzà, cm 
83 х 236,2. New 
York, Green Gallery. 


792. Colombo Ma 
nuelli (Perugia, 
1935) „Structură“ 


(1965); otel inoxida 
bil, em 45 x 45 x 45 
Roma, Galleria „L 
Obelisco“. 


797. Arnaldo Pomodoro (Marciano di Romagna, 1926) — „Roti- 
sor I sectionat" (1966); bronz aurit, diametru cm 80. Boston. 


795. Fausto Melotti 
(Rovereto, 1901) 

„Sculptura nr. 21" 
(1935); metal, іна] 
{ппеа cm 55. Milano 
Galleria „La Hiete* 


LI a Par 
798. Leoncillo (Le 
onardi) (Spoleto, 
1915 — 1968) 
[runchi* (1964); 
cărămidă refractar:i 
i small Roma, 
Galleria Nazionale 
d'Arte. Moderna 


| PAR: 


M 


ж 


\ 
796. Alberto Viani 
(Quistello, Mantova 
1906) „Cariatidă Gel 
(Nud)" (1958); mar- 
mură albă, înălţime 
m cca. 1,50. Roma, 
Galleria ` National. 
d'Arte Moderna 


А 499. Cosimo Car 

lucci (S. Michele 

Salentino, 1919) 
Structurá-luminá* 

(1964); aluminiu a- 

nodizat, m 1,30% 

40. Roma, Galle- | 


, ia ,L'Obelisco" 


l 
i 
XP 


KS 


(1 omazzo, 


Consagra (Mazara del 
liberală“ (1961); bronz, cm 100x12 


802. Pino Pascali 
(Polignano a Mare, 
1935 Roma, 

1968) „Marea“ 
(1965); Paris, Gale 


rie Jolas 


803. Nicola Carrino 
(Taranto, 1932) 
„Constructiv 69“ 
(1969); 40 module 
din fier sudat, cm 
50x50x50 Dees 
total m 3.50x1, 
0.50 Colecția 


Carrino 


804. Allan Ka 
prow (Atlantic Ci- 
ty, 1927) „Hap 
pening the Forest” 
(1962); realizat la 
Yam Festival la fer 
ma lui Segal. 


807. Bruce Nau 
mann (Fort Wayne, 
Indiana, 1941) 
„Ultima parte a nu 
melui meu repetată 
de 14 ori vertical" 
(1967), tub cu neon 
colorat purpuriu, 
cm 150 х 80). 


806. Andy Warhol 
Philadelphia, 1930) 

„Saturday Disas 
ter“ (1964); cromo 
itografie. 


805. Roy Lichten- 
stein (New York, 
1923) „Drowning 
girl^ (1963); ulei pe 
pinză, m 1,73x1,73. 
Seattle, Washing- 
ton, C. B Wright 
Collection. 


808. Carl Andre 
(New York, 1940) 
„16 bucăţi de arde- 
zie" (1967); ardezie, 
em 1,5x122x122 


810. Michael Heizer 
(Berkeley, Califor 
nia, 1944) „Cir- 
cumflex* (1968); 

sant, lungimea m 
36,5. Masacre Creek, 
Dry Lake, SUA. 


809. Marcel Du- 
champ »Elévage 
de poussière“ (1920); 
praf pe sticlá mare, 
[fotografie de Man 
Ray. 


811. Mario Ceroli 
(Castelfrentano, 
1938) „Venera“ 
(1965); lemn 


812. Pino Pascali 
„La zid“ (1967); 1 m3 
de pămînt, 2 т de 
pămînt; pe pămînt: 
12 m pătrați de mo- 
cirlă 


814. Walter De Ma- 
ria (Albany, Cali 
fornia, 1935) „In 
terventie in deser- 
tul din Nevada“ 
(1967). 


hs 


813. Robert Мог 


„Fără titlu“ 


1968) sfetru. 


815. Jannis Kounel- 
lis (Atena, 1936) 

rvenție la 

«Amore mio» 

la Montepulci- 
ano, Siena 1970"; 
figurá uma iuto- 
rul, intins pe o bará, 
legat de piciorul gol 
un tub cu fiacárá 
oxidricá . 


816. Michelangelo 
Pistoletto (Biella, 
1933) — ,Self-por- 
trait with Soutzka“ 
(1967); placă meta- 
lică lucioasă; foto- 
grafie m 2,20x1. 


817. Jacobus J. Pieter Oud — 


` 


818. Kenzo Tange 
(Imabari, 1913) 
„Plan de extindere a 
orasului l'okio* 
(19 1963); de- 
taliu. 


Cartierul Kiefboeck din Rotterdam” 


819. Walter Dammerstock 


821. Dezvoltarea pe 
verticalá a New 
Yorkului. 


822. Frank Lloyd 
Wright — „Proiect 
de complex rezi- 
dential la Ellis Is- 
land“, 


823. William Kata- 
valos (Japonia, 
1924) „Proiect 
de oraş plutitor din 
material plastic di- 
latat si solidificat“; 
detaliu. 


——— 


824. Frederick er (Viena, 1896 — New York, 1966) 7/7771 
í Ge / JIJINI: ү! 
1 с , xia 


MP 


1 


Endless House“ (1959), material plastic. 
3 3 ^ UE ЖИТТЕК К Ç ХА 
3 S Я } Vis 3 A NH NN AARON YY WI 

x | | T A АТАН SUN AA 


da 


826. Ludwig Mies van der Rohe — „Proiect pentru o sală de con- 
grese la Chicago" (1953). 


827. Louis Kahn (it la Osel, 1901) — „Proiect de structură tri 


dimensională“; $ 
asa ` V YN *d 
СУСЕ 


iec ` as i jp 5 . 
tege Ze um plutitor“ (1958); plan H = SE Ду, 
j N ANO Y sss 
sch Kai 
: Л 


25. Walter Yonas (SUA) 
pentru circa 35 000 locuitori pe 
AIMA AA ©, 

SA NANA, ЯУ SE 

IC d AVA A AVA, 

(XXX Gi Tit ké 

S CH AA WAR f 
PANTAS A A AY, vM PE Gg 
WA д, / . УХ 
oe A ЧЛ EE d 


A AAA 
КУ GA b E AN AA 
NO : Wé 2 
d ^ ч 
б; ORI 


828. Yona Friedman (Budapesta, 1923) „Plan de infrastructurare 
a orașului Tunis" (1958). 


829. Grupul „Archigram“ (Anglia) — „Plug in city, proiect de me- 
gastructură urbană tridimensională“ 1967. 


830. Paolo Soleri (Torino, 1919) — „Proiect de pod in Arizona”, 


831. Joahannes Hendrick van den Broek (Rotterdam, 1898) si 


Jacob B. Bakema (Groningen, 1914) — „Un aspect al centrului 
comercial din Rotterdam". 


nunaman 


832. Jórn Utzon (Copenhaga, 1918) — „Proiect pentru Teatrul de 
Operá din Sidney“ (1956). 


833. Eero Saarinen (Kirkonummi, 1910 — Birmingham, Michi- 
нап, 1961) — „TWA Air Terminal at Kennedy Airport“ (1961). 


840. Felix Candela (Madrid. 1910), 
Castaneda 


nde Antoni Peyr si Enrique 
„Ciudad de Mexico, Palatul sporturilor“ (1966 —1968). 


841. Bertrand Gold 
berg (SUA) „Chi 
cago, Marina City 
zgirie-nori, garaje 
pentru mașini“ (1961) 


, 


S 2 YA 
24 ad vr amm A E m 
2, IX M SO 
А >й : > ES 
: 842. Paul tudolf 
2 (Elekton, SUA, 
E 1918) „Garden 
—— City New Jersey 
= PRU Aty, € Jersey, 
: = Laboratoarele fir 
=-= == mei ENDO“ (1965). 
+ 1 
ж E 
SEE = 
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843. Moshe Safdie (Israel) — „Habitat“ (1966—1967), complex 
din moduli prefabricali prezentat la Montreal la Expoziţia univer- 
sală din 1967. 


844. Pier Luigi Nervi (Sondrio,. 1891) „Torino, Pavilionul 


Giovanni Agnelli“ (1948—1949); detaliu din cupolă. 


845. Euciano Baldessari (Rovereto, 1896) 
la Tirgul din Milano“ (1952). 


Г тенш, 


f el 


H "e . 


„Pavilionul Breda 


` 


848. Franco Albini 

(Robbiate, 1905) — 

Roma, clădirea 

„Rinascente“ (1957 
-1961). 


— BI Ge 
846. Riccardo Mo- (n. 
randi (Roma, 1902) ; 
` > š : i d mI 
„Centrala atomică IF " 
de lingá Carignano* 
(1959—1962). 


849. Atelierul B.B. 
P.H. Ludovico 
Barbiano di Belgi- 
oioso, (Milano, 
1909), Gianluigi 
Banfi (Milano, 1900 

Matthausen, 
1945), Enrico Peres- 
sutti (Pinzano del 
Tagliamento, 1908), 
Ernesto Nathan Ro- 
gers (Triest, 1909 
Milano, 1969) „Mi- 
lano, Turnul Ve- 
lasca“ (1957). 


847. Vittoriano Vi- 
š gano (Milano, 1919) 
„Milano, Institu- 
tul Marchiondi- 
Spagliardi* (1957- 
1961). 


850. Enrico Castiglioni (Milano, 1914) „Busto Arsizio, Scoala 
profesională“, (1963— 1964). 


852. Giancarlo De Carlo (Genova, 1919) 
dențesc“ (1963—1966) 


„Urbino, Căminul stu 


853. Leonardo Hicci 
(Roma, 1918), Cen 
cetti, Milanese, Pe- 
trelli, Canali 
„Florenţa, Sorgane, 
cartierul CEP" (1963 
1967) 


854. Maurizio Sa 
cripanti (Roma, 
1917), — Nonis, Pel- 
legrineschi, Perilli 

„Proiect de ma- 
siná  teatralá din 
concursul organizat 
pentru Teatrul din 
Cagliari“ (1960 
1961). 


851. Carlo Scarpa 
(Venelia, 1906) 
„Pavilionul regiunii 
Veneto la Expozi- 
tia din Torino, 
1961“ (1961). 


856. Marcello D'Olivo (Udine, 
Hotel Manacore“ (1952), detaliu. 


1921) 


855. Leonardo Savioli (Florenţa, 1917), Danilo 
zarea expoziţiei „Florenţa in timpul lui Dante" prezentată la, Cer- 
tosa di Firenze“ (1965), detaliu din sala dedicatá economiei. 


si 


Simonetti 


Santi 


„Organi 


- „Gargano, 


857. Le Corbusier 
Sezlong L.C. 4“ 
(1928); structurá din 
lemn si metal, aco 
perit cu blaná, 
cm 56,5 x161. 


858. Charles Eames 
(Saint Louis, 1907) 

„Şezlong“ (1957); 
plăci din lemn de 
esență dură, struc- 
tura din aluminiu, 
piele neagră, inál- 
timea cm 86. Pro- 
ductie Herman Mil- 
Jer, SUA. 


860. Marcello Niz- 
zoli (Reggio Emilia, 


1895 Milano, 
1969) Mașina 
de cusut „Mirella“ 
(1957). Producţie 
Necchi, Pavia. 


2859. Enzo Mari (Mi- 
lano, 1932) — ,Scru- 
mieră-coș“ (1964); 
naterial plastic ne- 
ru si aluminiu ano- 
dizat, cm 90x25. 
Producţie Bruno 
Danese, Milano 


861. Achille (Mila 
no, 1918) si Piergia- 
como Castiglioni 

(Milano, 1913) - 
„Veioză de birou“ 
(1963); desen. Pro- 
duc[ie Flos, Ponte 
Marlengo, Milano. 


862. Pio Manzu 
(Bergamo, 1940 
Torino, 1969) 

„Ca onotime“ (1968); 
ceas de masă raba 
tabil. Producție 
Ritz— Italora. 


863. Roberto Men- 
ghi — „Canistră din 
plastic“. Producție 
Pirelli, Milano. 


b. Quadrigetto Boac „Comet 45", 
ondra, 


864. 
Jr 


Ettore Sottsass 
(Innsbruck, 


1917) „Olivetti 
Editor 4 C" (1968); 
maşină de scris e 
le ctrică Producție 
Olivetti, Ivrea 


865. 
tone 
(Согу: 


(1963) 


Productie 


Giuseppe Ber 
„Uhevrolet 
jr Testudo“ 


De Havilland, 


867. Laszlo Moholy 
Nagy Em" 

(1922); olel smăl 
quit, cm 93,5 Xx 61,2. 
Chicago, Jan van 
der Marck  Collec- 
tion 


868. Laszlo Moholy 
— с Nagy „Compo 
zitie Q ХХ“ (1923); 
metal smălţuit, cm 
79 x 69. Wuppertal, 
Heydt Museum 


869. Julius Bissier 
25 septembrie 
1963" (1963); ulei 


pe in, cm 22х28 


Roma, Galleria ,La 
Medusa“ 


870. Josef 


„Study 
(1960); ule 
sonit, cm 
Milano. 


Albers 
to told“ 
pe ma 
61 x 61 


871. Arshile Gorky 
(Tiflis, 1904 
Sherman, Texas, 
1948) „Grădină“ 
(1941); ulei pe pin- 
ză, cm 79x 99. New 
York, Museum of 
Modern Art 


3 874. 


Hans Hartung 
„T 1938—30“ 
(1938); ulei pe pin- 
zà, m 1x1. Milano, 
Galleria Stendhal. 


Get, 
Һа 
872. Jean Fautrier 

„Nud“ (1945); 
ulei pe pinzà, cm 
146 х 97 Varese, 
Colecţia Panza di 
Biumo. 


André Masson 
(Balagny, 1896) 
„Les chevaliers“ 
(1927); ulei pe pinzà, 
cm 97x73. Milano, 
Colecția G. Rossi. 


873. Jean Dubuffet 
.L'Interloqué"; 
ulei pe carton; cm 
65 x 52 Londra, 
Marlborough Gal 


lery 


878. Jackson Pollock .Blue Poles* (1953); ulei, duco si culori 
«4,88. New York, Ben Heller Collec- 


de aluminiu pe pinzá, m 2,118 


tion. 


876. Hans Hartung 
- Compoziție“ 
(1950); ulei pe pin 
2 cm 73х50. Ber 


gamo. 
879. Jackson Pollock 
„Cărări ondulate” 
(1947); ulei şi duco 


Roma, 
ria Nazionale 
d'Arte Modern: 
Donaţia Peggy 
Guggenheim. 


877. Jackson Pol 
lock „Bărbat si 
femeie“ (1942); ulei 
pe pinză 

1,20. I A 
Pennsylvania, 
Gates Lloyd Col 
lection 


880. Marck Rothko 

„Roşu si albastru 
pe roşu“ (1959); ulei 
pe pinzá, m 2,36» 
2.05. Varese, Co- 
lectia Panza di Bi 
umo. 


882. Marck Rothko „Vessels of Magic" (1946—1947); acuarelă, 
cm 98х65. New York, Brooklyn Museum. 


881. Jackson Pollock 
„Adincurite“* 
(1953); detaliu; ulei 
si duco pe pinză, m 

2,17 х1,48. New 
York, Marlborough 
Gallery 


883. Alberto Burri 
„Combustie plas 
tică“; pictură acri 
lică, vinilică și teh- 
nică mixtă, cm 150 
«150. Rudolph 
Schalhof Collection. 


884. Alberto Burri 
„Sac В“ (1953); 
pinză de sac si ulei, 
cm 100x86. Roma, 
Colecţia Burri. 


885. Antoni Tapies 
(Barcelona, 1923) — 
„Orizontale in ne- 
gru“ (1960); lemn 
pictat, cm 162 х 130. 
New York, Martha 
Jackson Gallery. 


886. Lucio Fontana 

„Concept spatial“ 
(1949); carton pin 
zat, m 1x1. 


888. Lucio Fontana 

„Concept spa- 
Lal: așteptare“ 
(1963); ulei pe pin- 
ză, m 1x1. Roma, 
Galleria Marlbo 
rough. 


887. Giuseppe Capo- 
grossi „Supra- 
fata 124" (1961); u- 
lei pe pinzá, cm 
100 x 80, Milano. 


889. Figurá tinárá 
numitá ,Umbra se- 
гіі“ (sec. II—I i.e. 
n.); statuetă etrus 
că; bronz cu patină 
de culoare închisă, 
cm 57,5. Volterra, 
Museo Etrusco. 


890. Alberto Giaco- 
metti „Mica 
doamnă“; bronz, i 
nàltimea cm 70. Ho- 
ma, Galleria Nazio- 
nale d'Arte Moder 
na. 


891. Ettore Colla 
(Parma, 1899 Ro 
ma, 1969) „Insta 
latie solară“ (1964); 
fier, cm cca. 220 
80. Homa, Galleria 
Nazionale d'Arte 
Moderna. 


892. Marck Tobey | 1 

„Circ transfigurat“; tor vasa 
ulei pe pinză, Galle- VA V ely (Pecs, 1908) 
ria Nazionale d'Arte itali plastice 
Moderna, gresive" (i 


897. Kenneth No- 
land „Empireu“ 
(1960); ulei pe pin 
ză, m 2,07х2,07. 
Milano, Galleria 
„La Riete". 


895. Victor Vasa- 
rely — „CTA 104 E“ 
(1965); ulei pe pin- 
ză, m 1,60x1,60. 
| Paris, Colecția Va- 
| sarely. 


898. Clyfford Still 
(Grandin, 1904) 
„1962-D“ (1962); 
ulei pe pinză, m 
2,80 x4. 


896. Victor Vasa- 
rely —  ,Compozi- 
ție“ (1962); tempera 
pe pinză, cm 73 х 
54,5. Torino, Gal- 
leria „Notizie“. 


899. Emilio Vedova (Veneţia, 1919) — „Plural nr. 1, Miinile la 
spate“ (1962); ulei pe lemn, bazà m 1,40. Roma, Galleria Nazionale 


d'Arte Moderna. 


900. Emilio Vedova — ,Contfruntare de situatii“ (1958); tehnicà 
mixtă, m 1,45 x1,95. Berlin, Galeria Springer. 


901. Robert 
schenberg " 
lisk^ (1955—1 
combine-painting, 
asamblaj, cm 206 x 
63 2:9. New 
York, Victor W. 
Ganz Collection. 


902. Robert Rauschenberg I 
pinzá si asamblaj pe pinză, m 2,14 l ‚ Cole 
di Biume 


1 


103. Robert Rauschenberg Per 


immon" (1964); combine-paint 


ig pe pinzá. New York, Leo Collection, 


904. Mimmo Rotella - 


Torino, Galleria Stein. 


„Marilyn“ 


# id uc 


m 1,90x1,32. 


(1963); colaj, 


LITT 


905. Roy Lichtenstein Templul lui Apollo* (1964); creion tipo- 


grafic pe hirtie, m 2,40 x 3,25. Los Angeles, Robert Rowan Collec- 
tion. 


906. Andy Warhol - „Marilyn Monroe“ (1964); serigrafie. New 
York, Leo Castelli Collection. 


Ug Fr! 
` 


908. Marcel Du- 
champ — ,Avec un 
bruit secret“ (1916); 
ready, made, sfoară, 
alamă, şuruburi, 
cm 12,9x13x11,. 
Stockholm, Moderna 
Museet. 


907. Roy Lichtenstein ,Cotlet" (1962); ulei și magmă pe pînzã, 
cm 54 х 64. Milano, Colecţia Panza di Biumo. 


909. Roy Lichten- ; 
stein ,Ghem de 

sfoară“ (1963); ulei 
pe pinzá, cm 92,5 > 
91,5 Darmstadt, Co- 
lectia Karl Strâher. 


910. Andy Warhol 


t ampb 
Soup" (1964); se 
rigrafie pe  pinzií, 
cm 90x60 New 


York, Leo Castelli 
Collection. 


idy Warhol 
Пуп Mon 
; ulei pe 
) x 3,30 

A! 

6 
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Ceea ce-i interesează ре suprarealisti nu este pro- 
blema realităţii, a structurii sale, a interpretării pe 
care ne-o da conştiinţa în efortul ei continuu de 
a o adapta propriei deveniri istor ice. Din punctul 
lor de vedere, activitatea artistului nu poate fi 
coordonată cu activităţile sociale, este o operație 
pur mintală care constă în a гехе:а mișcările pro- 
tunde si inconștiente ale vieţii psihice a individu- 
lui şi relaţiile aparent nepotrivite, iraționale, dar 
nu erc dintre imagini în straturile pro- 
funde ale fiinţei, atunci când este înlăturată con- 
stringerea schemelor logice represive impuse de so- 
cietate. Ca si visele (si de foarte multe ori căută- 
rile suprarealiste sint o explorare а dime 'nsiunil 
onirice) reprezentárile artistice nu au o semnificaţie 

şi o valoare în sine. Ele se limitează sà reveleze o 
condiţie interioară, considerată ca singura auten- 
пса. faţă de neautenticitatea sau mistificarea ima- 
ginii lumii, acreditată ca certă în mod Бери. 
La dnd mișcării suprarealiste există, deci, o 
judecată radical negativă asupra istoriei trecute gi 
prezente, înţeleasă ca tip de e existenţă ordonată 
cu un scop anume şi, ca să fim mai explicit, cu o 
finalitate productivă spre care societatea modernă 
vrea să orienteze orice acțiune umană. Arta nu 
numai că nu poate fi în nici un caz producuvă, 
dar, în situaţia actuală a lumii, ea YU sa fie 
chiar contra-productivă, adică să tinda la descu- 
rajarea tuturor activităţilor economico-producuve 
demonstrind inulitatea acestora. În acest sens, 
suprarealismul езе contrar tuturor mișcărilor 
constructiviste care tind să coordoneze activitatea 
artiștilor în procesul istoric al societăţii, chiar nu- 
mai în scopuri re etormiste sau revoluționare Ws la 
în schimb, chiar și în politică, atitudini negative 

si extremiste, propunindu- $i sa demonstreze, nu 
numai funcţionare ea defectuoasă, ci gi scandalul 
iremediabil al societăţii burgheze. 

Este semnificativ faptul că societatea a primit 
mai favorabil teza suprarealistă a secesiunii decît 
teza constructivistá a integrării artistului in ci- 
clul producţiei. Dar se-nţelege: artistul care ironi- 
zează societatea poate fi amuzant, artistul care 
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sculptind-o cu propriile-i mtini. Nu se identifică, 
de fapt, cu nici una din figurile artistului pe care 
cele mai mari poetici ale timpului său le contrapun 
una alteia; nu este artistul faber al constructivisti- 
lor, care este pe cale să se transforme în teh- 
nician-proiectant al industriei. Nu este nici artis- 
tul /udens al suprarealistilor pentru care lucrul cel 
mai serios ce se poate face este sà te joci. El incar- 
nează mai curînd figura arhaică, aproape dedalică, 
a artifex-ului, care prin munca sa răbdătoare trans- 
formă haosul în cosmos, face lumea. 

, La sculptorul american CALDER însă, se com- 
bini artistul faber cu cel ludens: ia materia asa 
cum o furnizează industria (tablă, profile, discu- 
lere metalice). Dacă le vrea colorate, se folosește 
de lacuri obișnuite, smălțuite, Tratează aceste ma- 
teriale industriale cu o tehnică dibace, dar elemen- 
tară, dé mecanic de periferie. Nu are nici cea mai 
mică intenție de a rezolva probleme complicate de 
geometrie, ca Pevsner, nici Se a comunica omenirii 
mesaje importante, ca Moore. Se amuză să fabrice 
mecanisme care au unicul scop de a amuza; mai 
precis, amuză sau abat gîndul privitorului de la 
funcţia normală a acelor materiale industriale. Se 
comportă ca un muncitor, care la fabrică ar lua 
piesele de pe banda de montaj si s-ar apuca să com- 
bine vesel jucării pentru copii lui. Într- o societate 
serios industrială, Calder ar fi un muncitor ce ar 
trebui concediat Ce Dar toc mai aceasta ii 
place: sá fie ultimul muncitor liber, ingenios, in- 
ventiv, intr-o socle ate in care muncitorul serios 
este un robot. Mecanismele pe care le construieşte, 
mari sau mici, sint, în genere, mobile. Mișcarea re- 
zultă dintr-un sistem perfect, complicat, dar ne- 
acoperit de pîrghii, de pendule, de suspendări, de 
contragreutăţi; o atingere oricît de ușoară, chiar 
si un simplu curent de aer, ajung să provoace o 
mișcare ritmică ce, încet, încet, se extinde pînă la 
elementele cele mai îndepărtate și se încetinește 
apoi pînă se oprește: un echilibru instabil care, tul- 
burat, se restabilește. Desigur, se cere si colaborarea 
privitorului. El este cela care, aringînd oricare 
din elementele în suspensie, le pune în mișcare pe 
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toate celelalte. Bineînţeles, mişcarea se desfaşoară 
întotdeauna altfel, dar ritmul pe care elementele 
animate îl descriu în spațiu este întotdeauna ace- 
laşi: figura „ideală“ a operei este dată deci, într-o 
„perioadă“, 1 într-o succesiune de figuri diferite. Dar 
trebuie să ţinem seama că mișcarea mecanismului 
nu are nimic mecanic, este recuperarea naturală a 
unui echilibru deranjat momentan. Singura forță 
care întră în joc este forta de inerție. Mecanismul 
se mișcă în mod natural ca ramurile și frunzele 
unui copac în bătaia vintului. Aproape spontan 
aceste mobiles isi regăsesc o morfologie arbores- 
centă: fire ca nişte tulpine, forme ca nişte frunze. 
În sfârşit, tehnicile umane, simple sau complexe, 
tulbură numai pentru o clipă, și în mod superfi- 
cial, legile naturii. În ex perienta care se face cu 
obiectul, întră în Joc si zgomotul elementelor care, 
miscindu-se, se izbesc. Sunetele, ca si formele, dau 
sensul si măsura, spaţiului. Asa cum există un spa- 
llu vizual, exis tà S1 un spaţiu acustic, si ope ra de 
artă, care trăieşte 51 se mișcă în acel spaţiu dublu, 
este văzută şi ascultată 

Între jocul lui Calder si acela al lui Miró este 
ușor de stabilit un punct de contact, Dar, pe cînd 
la Mir6, imediat ce se rupe suprafaţa puţin înghe- 
tata a raţiunii, înfloreşte ciudata floră а incon- 
stientului, la Calder formele care planează ca, nişte 
zmei, sau mişcă aerul ca nişte visle, nu au nici un 
sens secund. Au o fasciis pur indicatoare, fac vi- 
zibil un ritm care, nefiind dinamic, nici cinetic, 
este tocmai opusul atît de slăvitului „ritm al vieţii 
moderne“ 


BEN NICHOLSON 

Feb. 2853 (Vertical Seconds) 

FRANCIS BACON 

Studiul 1 după portretul lui Inocenţiu al X-lea de 
Velázquez 


NICHOLSON si BACON sint cei doi poli ai pic- 
turii engleze. Nicholson a înţeles încă de la in- 
ceput cà axa culturii figurative moderne era pic- 
tura franceză. I-a studiat mai întîi pe fovi, apoi 
a studiat cubismul si purismul post-cubist. Arta, 
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pentru el, nu este studiu. adică un mod de a face 
experienţe asupra realităţii, ci limbaj, adică un 
mod civilizat si modern de a prezenta o experienţă 
asupra realitat, care este a artistului, ca și a tu- 
turor. Mai opere ac încă (si acesta este marele său 
merit) în spiritul pictorilor "onm lui al XVIII-lea 
iluminist englez. Artistul nu vede altfel, ci тей; 
mai bine, nu spune ce vede în termeni emfatici sau 
ermetici, ci servindu-se de un limbaj mai adecvat, 
mai modern, mai civilizat. La originea fiecărei pic- 
turi a lui Nicholson este un peisaj sau o natură 
moartă; nu este vorba de o emotie încercată în 
fata lucrurilor, ci pur si simplu de o noţiune em- 
pirica a lucrurilor. El transpune noţiunea in ter- 
meni geometrici pentru cà geometria este limbajul 
rațiunii, sistemul de semne de care se servește con- 
stuinta. Noţiunea comună, Sab: prin filtrul geo- 
metrico-lingvistic, se dezbracă de tot ce este oca- 
ıt lucrurilor, pastrind numai ceea 
ce are o semnificaţie pentru conștiință, adică о 
semniflicaue ѕрапаја. Dintr-un oraş rămîn numai 
cuburile caselor, dintr-o colină, conturul ondulat, 
dintr-o cană, linia curbă. Reduse astfel la linii 
drepte 51 curbe, imaginile nu-și pierd, ci isi maresc 
capacitatea de relaţie: fiecare obiect degajă ecouri 
care se repercutează pină la orizont, la cer. Atunc 
intră în Joc perspectiva, ca sistem Eeer "a 
relaţii, principiu proportional, posibilitatea de des- 
fasurare a valorilor de volum și culoare . Datorita 
culturii lui Nicholson nu-i vine greu să pună 
de acord descompunerea cubistă cu secțiunea de 
aur și cu opera lui Piero della Francesca, dar si 
cu halourile și planurile luminoase ale lui Whist- 
er, care nu tindeau la dezintegrare, ci la expan- 
siunea nelimitată a obiectului în ер Nicholson 
nu poate renunta la obiect, dar de la obiect trece 
a ae te si de a acestea la unitatea spaţiului, spa- 
tiul nefiind decît un obiect universal compus din 
Seen individual e infinite. Faptul că apoi profi- 


zional sau iner 


urile obiectelor, conturate ca într-un desen, reapar 
in acest spațiu nivelat si unitar, nu constituie decît 
O vn dovadă a obiectivitágii spaţiului și a spatia- 
пар: obiectului. 
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Reducer 
obiect, demonstrează că, 
tizării, pictura lui Nicholson este încă o pictura 
de „vedută“. Dacă am vrea să-l definim printr-o 
paralelă (sau o repetare?) istorică, am putea spune 
că Nicholson este un Canaletto al secolului nostru: 
însă la apusul, nu la răsăritul iluminismului euro- 


spaţiului, a luminii, a culorii la 
С ciuda tendintei abstrac- 


A A baroccul* 

pean, dar întotdeauna in contrast cu ,barocu 
I y 7 11 att re 

epocii, iar culmea „barocului“ epocii noastre este 


Bacon 1 


timentelor sale 


Datorită moderație! civice а I 
sociale“ si onestităţii viziunii sale purificate, dar 
olson ne apare ca ultimul exponent 


obiectiv e. Nich 

al poeticii engleze a „pitorescului“ şi aceasta (cum 

am văzut la începutul secolului al XIX-lea cu Tur- 

ner) duce la abstraciiune mai repede decît poe- 
а a „sub limului*. Poe- 


tica opusa 51 compleme 
tica ,pitor escului* 
în țesutul relațiilor lor reciproce în spaţiu; poetica 
intă obiectul (si obiectul, prin 
excelenţă, îns gu лапа) absolutizat, ne- 
relativizat. escul“ ajunge la spaţiu fără 
obiecte sau fig zuri, „sublimul“ ajunge la obiect sau 
la fisura, fa x spaţiu. Nicholson, ultimul moste- 
nitor al pitorescului, idealizeaza, dar nu duce la 
sublim, pentru cá  idealizind  rămînem în sfera 
conştiinţei sau ` umanului, recurgind la sublim, 
trecem dincolo. 

Bacon, ultimul moştenitor al ,sublimului* re- 
curge la sublim, dar nu idealizează: de aceea pen- 
tru el „sublimul“ nu este supra, ci sub-umanul, 
nu sacrul sau divinul, ci demoniacul. Din întreaga 
ezultă că nu crede în predestinare sau 


reabsoarbe si consumă obiectele 


‹ 


„sublimului“ 


sa opera 1 


în mântuire, ci în degradarea și în decaderea 
omenirii: pictura deci, nu este un proces inàltator, 

t, este demistificare, descoperire bru- 
talà a EE sub ficţiune. El se îndepărtează 
eliberat de domeniul de cercetare propriu artei 


ci degrada 


moderne si se apropie de culmile picturii trecu- 
tului — Velázquez sau El Greco — pe care nu 
si le insuseste ca modele, ci ca obiecte de critica; 
vrea sa PES cà dacă aceşti artisti ar fi 
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dus pina la capăt discursul lor pictural, ar fi 
ajuns la concluzii foarte diferite. 

De exmplu, într-o serie de șase tablouri, Ba- 
con a analizat portretul lui Inocenţiu al X-lea, de 
Velázquez. În ce! de față mută chipul spre dre eap- 
ta pentru a-l face să urmăre cască perspectiva ѕра- 
tarului si a-l face să apară „retrăgîndu-se“. Eli- 
mină ornamentajile fotoliului, îl reduce la o lu- 
gubrà cutie in Supe care materializeazá spa- 
tul negru si gol al fundalului, tinind prizonieră 
figura. Fiind ruptă ii orice legătură de echi- 
libru cu fundalul, figura se deformează, ca ȘI 
cum numai acel raport dificil și precar cu spa- 
uul i-ar da un aspect omenesc. De fapt, însă, 
Bacon se limitează să exagereze si să în gr euieze 
motivele picturale ale originalului: de exmplu, sa 
transforme notele luminoase de pe sprîı iceana si de 
pe pometi intr-un halou livid E volburos in ju- 
rul ochiului, sà Beer direcția nasului, sà rā- 
sucească mustata, gura, bărbia, în sens opus. Cu 
alte cuvinte, Kier Zo eazá personajul lui  Velăz- 
quez: transformă expresia de puternic în slab, de 
volitiv în siret, de sever în perfid. Dar face acest 
lucru urmînd pas cu pas proce sul lui Velázquez, 
ca si cum ar vrea să spună că dacă nu l-ar fi 
oprit convențiile, ar fi ajuns să descopere adevă- 
rata figură a papei. În realitate însă. operaţia 
lui Bacon este mult mai complicată: este uşor 
să-ţi dai seama că a interpretat tabloul lui Ve- 
lâzquez în maniera lui El Greco, adici, chiar a 
artistului fata de a cărui ter dință ascetică spre 
sublim, Velázquez a opus propria sa concepţie 
lucidă, obiectivă asupra realităţii. Ce vrea oare 
(şi nu import dacă voit sau nu) să demonstreze 
Bacon? Că este de ajuns să aplici realităţii (rea- 
litatea lui Velázquez) misticismul sublimului çi 
extazului, că realitatea, imediat, în loc să se „spi- 
ritualizeze“, se corupe, putrezeste, devine scîrboasă 
și respingătoare. Dar atunci, de ce se vorbeşte de 
„sublim“? Dintr-o supremă ipocrizie a societăţii 
în care trăim: „sublimul“ timpului nostru este 
în realitate contrariul „sublimului“ — infamul. 
Este deci absurd să vorbim de „noua figurație“ în 
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legătură cu deliberata, atrocea „desfigurare“ a lui 
Bacon, care apelează la „figură“ numai spre a o 
devaloriza, a o umili, a o sfida sub ochii speriaţi 
а privitorului. A descoperi în pictura lui Bacon 
o renaştere a figurii, ar însemna același lucru cu 
a găsi un „nou umanism“ în romanele sau în tea- 
trul lui Beckett, care poate fi considerat, într-un 
anumit sens, paralela sa literară. 


DIEGO RIVERA 

Execuţia împăratului Maximilian 
DAVID ALFARO SIQUETROS 
Ecoul plinsului 


Revoluţia din 1910 din Mexic, a fost o mişcare 
populară si naţională. Marii latifundiari erau moș- 
tenitorii conchistadorilor spanioli. Muncitorii, as- 
pru exploataţi, erau aborigenii, descendenţii az- 
zecilor şi mayașilor. Imediat, mişcarea progresistă 
a intelectualilor si artiştilor 5-а alăturat eroicei 

revolte a ţăranilor fără pămînt. Ei voiau să redea 
iată vechii civilizaţii distruse brutal gi să facă, 
în același timp, din Mexic, o tara modernă. După 
victoria forţelor revoluționare, primele guverne 
democratice au căutat să colaboreze cu artiştii 
pentru cultura lizarea poporului si pentru înfăp- 
tuirea reformei înv: iramintului. Pentru prima da- 
tă, o mișcare artistică avansată si cu o orientare 
net ideologică se dezvoltă cu sprijinul unor forte 
progresiste la putere. Întrucît se vrea ca arta mo- 
dernă să trezească în popor creativitatea spon- 
tană a vechii culturi mexicane, se aleg modalită- 
Ше cele mai potrivite pentru a pune opera artis- 
tilor în contact cu masele: marile picturi murale 
ȘI stampele омы Primele, au un caracter de- 
corativ şi festiv, celelalte sînt narative. În ciuda 
intenţiei de a se apropia de arta civilizaţiei pre- 
columbiene, artiștii moderni se îndreaptă spre surse 
mai apropiate: arta populară şi folclorul mexican 
al perioadei coloniale. Tematica dominantă este 
de fapt, inspirată de istoria ultimelor secole: se 
exaltă sentimentul libertății care s-a păstrat si 
s-a exprimat în morala și în obiceiurile poporu- 
lui, chiar și sub opre Siunea străină, şi care s-a 


transformat in voinţă și acţiune revoluționară. 
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Este firesc ca artiştii mexicani, eliberindu-se de 
academismul tradiţional, să ia legătura cu tendin- 
jele moderne europene orientate în sens „popora- 
nist": expresionismul german și primele tendin- 
үе moderniste și avangardiste ruse. Pionierii noii 
şcoli mexicane sînt J. C. OROZCO (1883—1949) 
şi D. RIVERA. În numeroasele sale picturi murale 
Orozco este un povestitor impetuos, cu o oratorie 
de tribun care trece de la patetic la tragic, de la 
realism la simbolism. Rivera a lucrat mult în Eu- 
ropa, i-a cunoscut pe fovi, pe Picasso si Modi- 
gliani. Se stráduieste să formeze un limbaj figura- 
tiv deng prin care să actualizeze conținuturile 
legendare ale epicii populare mexicane, aşa cum 
folclorul rus devine actual în pictura lui Chagall, 
sau în faza „narodnicistă“ a lui Malevici 

SIQUEIROS este cel mai de seamă exponent 
al celei de a doua generaţii. Pentru el, revoluţia 
naţional-populară mexicană este doar primul act 
al unei revoluţii mondi ale. Experienţa determi- 
nanta este suprarealismul, înţeles ca extremă stingă 
revoluţionară, adică în sensul politic pe care Bre- 
ton, Aragon, Eluard şi binenjeles Picasso voiau 
să-l dea mişcării. Marile picturi murale ale lui 
Siqueiros, noi datorită tehnicii si integrării u- 
nor elemente plastice, reflectă o concepţie gran- 
dioasă si dramatică a lumii: lupta instinctelor 
vitale ale poporului impotr 11 mo nstruosului li- 
bidou represiv al puterii. Ce doi poli ai poeticii 
sale sint tragicul și sublimul, apt ce explicà in- 
teresul pe care a putut sa-l КЕ pentru Pollock, 
adicá pentru arustul nord-american cel mai con- 
spent de inevitabila neînțelegere şi, ca atare, de 
angajarea luptă a intelectualilor împotriva sis- 
temului. La extrema lui Siqueiros, RUFINO TA- 
MAYO (1900—1966) evită orice ataşament ide- 
aləgieo-polide "diceét: este artistul tipic din Ecole 
de Paris, care recuperează „poezia“ ţării natale 
prin nostalgia e> cilatului, Curentul. lui este, în fine, 


1 
^ 
in 


„un curent de întoarcere, care regăseşte motivele 
columbiene, dar urmind firul 


arhaice ale artei p d fir 
capricioaselor evocări preistorice și protoistorice 
ale lui Picasso. 
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Pictura americană a revoltei a avut o mare 
influenţa în toate ţările latino-americane, si mai 
ales în acele ca unde condiţia proletariatului indigen 
era mai tragică: în Chile, Columbia, Ecuador si, 
cu C. PORTINARI (n. 1905), in Brazilia. In 
Argentina însă, există un proces de rapidă aducere 
la zi a culturii, care începe prin cubismul lui E. 
PETTORUTI (n. 1894) si se dezvoltă în sens 
prevalent constructivist. În Uruguay, J. TORRES 
GARCIA (1875— 1949) este deja un artist pe de- 
plin integrat în cultura moderni europeană şi în 
continuu contact direct cu cele mai avansate cu- 
rente nonfigurative 


GIORGIO DE CHIRICO 
Muzele nelinistitoare 
CARLO CARRĂ 

Iubita inginerului 


In operele „metafizice“ ale lui DE CHIRICO 
apar personaje si obiecte a căror coexistent “n 
acelaşi context este aparent inexplicabilă: arhitec- 
turi monumentale și coșuri de fabrică, echere, rigle, 
rame geometrice, manechine si Statui de ghips, 
mese medicale şi mănuși de chirurg, biscuiţi, sfir- 
leze, cutii de chibrituri, tablouri pe şevalet, table 
cu grafice și formule. Compoziţia păstrează un 
accent ironic solemn, oratoric sau patetic: Hector 
şi Andromaca sînt două manechine aspre, din e- 
chere si linii, em d nelinistitoare au un caracter 
ambiguu de col запа, de statuie, de manechin. For- 
mele geometrice sint, la origine, simboluri spaţiale. 
Per spectiva este sistemul prin care se сооз -doneaza 
geometric figuri şi obiecte într-un spaţiu unitar. 
Dar aici simbolurile se materializează: linia devine 
riglă din lemn, triunghiul un echer, sfera o minge 
de ghips sau de cauciuc. Spatial 3 se confundă deci 
cu lucrurile, principiul logic devine principiul ilo- 
gicului, absurdului. Dincolo de figurile- spaţiu şi 
de obiectele- spaţiu, spaţiul este o pură figură de 
perspectivă, profunzime fără capacitate, de ne- 
folosit, şi de nelocuit. Culorile sînt calde si pro- 
funde, dar dure şi cam solidificate în obiecte; 
lumina este intensă şi imobilă, fără vibraţie si rază. 
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Biscuiţii si cutiile de chibrituri, alături de forme 
arhitectonice, determină răsturnarea tuturor sca 
rilor de măsură. Prezenţa lor voit insignilianta 
(sau plină de înţelesuri tainice, inexplicabile) go- 
leste de înţeles formele solemne ale siluetelor ar- 
hitectonice si ale figurilor. Totul este redat cu o 
scrupulozitate rece plină de obiecuvitate. Nimic 
nu este relativ şi posibil. Este zadarnic să căutam 
semnificaţii ascunse, relații profunde: semnifica- 
da, principiul de relație este negarea oricărui 
înțeles sau relaţii, răsturnarea conştientă a re- 
alitàgi în irealitate, a fiinţei în neființă. Pictura 
este o speculație asupra nulității ființei si, ca spe- 
culaţie, nu poate avea nici o funcpe. 

Aceeaşi tematică apare, în aceiaşi ani, іп оре- 
rele lui CARRĂ: Camera fermecată, Penelopa, 
Singurütate etc. Dar perspectiva primeşte $i racor- 
dează formele plastice ale figurilor şi ale obiecte- 
lor, lumina le inváluie şi vibrează, culorile reac- 
ționează şi reconstruiesc o țesătură de relaţii de 
tonuri. Tematica „metafizica“ la Carrà este nu- 
mai un Stimul care caută un raport nou, dincolo 
de experienţa senzorială, inue o forma ў un spa- 
ou „esențiale“. Astfel, după faza „metafizică“, 
Carră caută să recupereze „valorile plastice“ ale 
acelei istorii pe care o consideră adevărata istorie 
a artei italiene: Giotto, Masaccio, Piero della 
Francesca. 


ALBERTO SAVINIO 

In pádure 

OSVALDO LICINI 
Amalasunta pe fond verde 


SAVINIO, alături de fratele sau, De Chirico, a 
participat, la Paris, la primele manifestări ale 
suprarealismului. Cînd și-a început activitatea de 
pictor, în 1926, era deja cunoscut în cercul celei 
mai avansate culturi și al prietenilor lui Apolii- 
naire, ca om de litere și compozitor. Se auto- 
definea un „mare diletant“, dar practicind simul- 
tan diferite arte, nu aspira să le contopească în 
„opera de artă torală“. Afirma cà arta are un 
scop speculativ, care o plasează deasupra limite- 
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lor inerente tehnicilor şi oricărei funcţii practice. 
Orice tehnică artistică este un mod de gîndire 
autonom și de neînlocuit. A fost, fără îndoială, cel 
mai „european“ dintre italienii timpului său, dar, 
întrucît cunoştea bine problemele, dificultățile, 
criza incipientă a culturii europene, nu a căzut 
în greşeala „provincială“ de a face din Europa o 
ideologie. Sentimentul lui față de Europa se tra- 
ducea în scepticism și ironie, în melancolica înte- 
legere a scadentei inevitabile a mitului european. 
Si în acest tablou se amestecă temele contradic- 
torii ale mitului si ale ironiei. Pădure și arhitec- 
tură, natură si civilizație: sînt cele două motive 
ale culturii clasice. Dar copacii mari ai pădurii 
devin frunze, arbuştii, fire de iarbă mărite, văzute 
cu ochiul furnicii; „coloanele și arcurile“ devin 
jucării, ca si construcţiile pe care copiii le fac ju- 
cîndu-se. În felul acesta, lipsa de proporție şi ab- 
surdul suprarealist (monumentele clasice în junglă) 
devin o mică fabulă morală despre relativitatea 
marilor idei sau a marilor mituri. 

Un alt mare singuratic a fost LICINI, care 
intre 1930 si 1940 a făcut parte din grupul „ab- 
stracţioniştilor“ milanezi împreună cu Soldati, Me- 
lotti, Fontana. În opera sa, motivele geometrice 
ale lui Kandinsky și Mondrian alternează şi se 
întrepătrund cu iconografia inconştientului lui 
Klee şi a lui Miró. A citit și a aprofundat ce era 
mai bun în pictura europeană a timpului său, a 
fost unul din cei mai сш si mai puţin plini 
de iluzii dintre artiştii italieni. Condiţia suferin- 
yei morale in care îl punea situația politico-cultu- 
rală italiană îl împiedica să urmeze o linie pro- 
gramatică. Dar din „periferia“ italiană, de unde 
ştia că nu va putea ieși, își dădea seama că ,ra- 
țiunea pură“ a lui Mondrian era încă un mit în 
declin, un vis. Artistul „european“ de care s-a 
simțit mai apropiat a fost Klee. Dar ceea ce la 
Klee este o melancolie metafizică (sentiment al 
eului infim în raport cu totul) devine la Licini 
o melancolie istorică (sentiment al istoriei consi- 
derate un „Ev mediu“ inconştient, etern), ca în 


Amalasunta în care ultimele semne ale unei ra- 
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uuni matematice numereic - $€ TISIPesc In 
lunga noapte a timpului. 


GIORGIO MORANDI 
Natură moartă cu fructieră 


Spaţiul este realitatea asa cum este înfăţişată si 
EA pot ian i de conștiință, iar conştiinţa nu este 
totală dacă nu cuprinde si unifică obiectul si su- 
biectul experienţei. Este ceea ce am putea denumi 
postulatul lui Cezanne. De la el pornesc, pe dru- 
muri paralele şi in directi opuse, Mondrian si 
MORANDI. Mondrian realizează în mod figurativ 
spaţiul, plecînd de la lucruri: numai cînd lucrurile 
dispar rezolvindu- se in schema geometrică, se poate 
spune cà în tablou există sj paţiul, în sensul că reali- 
tatea a fost simțită de conştiinţă, care o recepţio- 
nează din interior pentru că si conştiinţa este reali- 
tate. Morandi realizează în mod figurativ spaţiul 
plecînd de la conceptul de spaţiu: numai cînd con- 
ceptul (schema geometrică ce îl reprezintă) dis- 
pare, rezolvindu-se în obiecte, se poate spune că 
în tablou există spaţiul, nu ca un concept abstract, 
ci ca realitate trăită, existentă. Каџопіпа după 
principiul culturilor nationale, de care atunci se 
vorbea foarte mult, s-ar părea că Mondrian şi 
Morandi şi-au inversat rolurile. Morandi încheie 
(asupra acestui lucru nu există nici o îndoială) 
cultura figurativă italiană, care pleacă de la con- 
ceptul de spaţiu sau de la conceperea unitară a 
realului, pentru a deduce din ea cunoaşterea lu- 
crurilor particulare. Mondrian încheie cultura fi- 
gurativa flamando- olandeză, care pleacă de la lu- 
crările particulare s deduce ansamblul după 
coexistenta si relaţia lor. Mondrian porneşte de la 
spaţiul empiric, de la mediu, si ajunge la un spaţiu 
teoretic; Morandi porneşte de la un spaţiu teo- 
retic si ajunge la spaţiul concret, la unitatea am- 
bientală. În mod paradoxal, în pictura modernă, 
Mondrian este Paolo Uccello, iar Morandi, Ver- 
meer. Dar tocmai de aceea Morandi si Mondrian 
sînt pictorii cei mai europeni din punct de vedere 
concret si istoric, ai secolului nostru. 


Studiul lui Morandi, plecînd de la un spațiu 
teoretic a cărui posibilitate de experienţă se cere 
verificată, descinde din perspectiva cubistă şi vidă 
a metafizicii lui De Chirico. Pictura lui Morandi 
nu este evaziune în, ci din metafizică. De aceea, în 
ciuda tangenţelor evidente, drumul ei, între 1916 
și 1920, este opus aceluia al lui Carră, care se 
refugia in imobilitatea metafizică evitind dina- 
mismul futurist. Obiectiv vorbind, pictura lui Mo- 
randi este distrugerea metodică a perspectivei ba- 
zată pe geometria euclidiană, adică a concepției 
spaţiului pe care se baza, de la Giotto încoace, 
faimoasa tradiţie italiană“, ce se voia universală 
şi eternă. Este adevărat că perspectiva clasică fu- 
sese deja negată de către De Chirico, care o consi- 
derase ca semn al пиа sau al vidului, şi nu 
al realităţii. Dar procesul destructiv al lui Mo- 
randi este, în acelaşi timp, constructiv, deoarece 
nu numai că demonstrează supraviețuirea spațiului 
dincolo de perspectivă, ci și dovedeşte că doar 
dincolo de abstractia perspectivei, spaţiul constiin- 
tei este redat ca realitate concretă, existentă. 

În această Natură statică din 1916 (la începu- 
tul perioadei metafizice) distrugerea perspectivei 
este evidentă: adîncimea perspectivei este mai întîi 
sugerată (în nivelul diferit al bazelor obiectelor pe 
suprafaţa plană a mesei, în colțul peretelui de pe 
fundal) şi apoi este anulată, făcînd din obiecte tot 
atitea forme suspendate și nivelind planurile colo- 
rate ale mesei şi ale peretelui, precum şi ale obiec- 
telor (este semnificativ faptul са în această alā- 
turare de planuri de adincime diferită pe aceeași 
suprafaţă, Morandi se apropie fără să știe, pentru 
o singură clipă, de cercetările lui Modigliani). 
Acum profunzimea nu mai există ca un gol i 
care se află formele solide ale obiectelor: există 

țesătură spaţială, continuă, ca un văl întins, pe 
a cărui suprafaţă se profilează, aproape transpa- 


rent, obiectele, masa, pereţii. 


De ce oare Morandi a anulat perspectiva? Pen- 
wu cá perspectiva definea in termeni de valori 
principia individuationis cu care artistul conferea 


ore 


ordine si claritate realităţii. pentru a o reprezenta: 
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el definea linia ca limită sau contur ale lucrurilor, 
volumul ca o consistenţă fizică a obiectelor, tonul 
ca o culoare locală modificată de distanță și de 
lumină. Morandi nu neagă şi nu acceptă a priori 
aceste criterii formale, dar raţionează cu o logică 
perfectă: dacă forma este rezultatul la care tre- 
buie să ajungem la sfîrșitul procesului, procesul 
nu poate porni de la o formă dată, de la o semni- 
ficatie prestabilită a liniei, a volumului, a tonului. 
Astfel, acceptarea faptului că negarea a priori ar 
fi compromis autenticitatea si veridicitatea expe- 
rienței, face ca la s firsitul experienţei să se regă- 
sească într-adevăr, în tablou, linii, volume și to- 
nuri, dar cu o semnificaţie complet diferită, pen- 
tru că nu mai constituie un spaţiu teoretic, ci un 
spaţiu concret la care se observă pînă si substanta 
fizică, densitatea mai mică sau mai mare a ma- 
teriei. Linia nu este limita lucrurilor, ci hotarul 
şi medierea dintre valorile tonale comunicante; vo- 
lumul nu este relieful obţinut prin clarobscur, сі о 
distanţă calibrată între planuri colorate; tonul 
nu este o incidență de lumină, ci egalizarea sau 
proporția de cantitate si calitate. Nimic nu este 
dat în sine, ci prin relaţie, iar relaţiile se deter- 
mină in cursul trăirii experienţei picturii. Sensul 
valorilor se schimbă de fiecare dată pentru că 
experienţa este viaţă, iar viaţa este mereu altfel. 
Pictura lui Morandi este istoria unei continue 
schimbări a valorii, dar în sensul unei creşteri cali- 
tative constante. De aceea, tematica ei este cons- 
tantă, obiectele în cadrul cărora au loc schimbările 
de valori sînt mereu aceleași. Operația lui Mo- 
randi, confruntată cu valorile tradiţionale sau is- 
torice ale picturii, s-ar putea defini cu un termen 
din fenomenologie o „suspendare a judecății“, o 
epoché. Morandi refuza să folosească pentru expe- 
rienţa cognitivă pe care o înfruntă, tot ce este deja 
cunoscut. Dacă a pictat toată viaja aceleași sticle, 
aceleași borcane, același colț de tara, nu a făcut-o, 
desigur, pentru că ar fi preferat acele obiecte, ci 
pentru că avea nevoie ca obiectul arhicunoscut să 
nu constituie o problemă, să nu atragă și să nu Íi- 
xeze asupra sa interesul de a-l cunoaște, pe care-l 
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dorea îndreptar, în schimb, asupra existei ei: sale- 
în spaţiu. De aceea, dacă unul (si desigur cel mai 
mare) dintre maeştrii lui ideali este Cézanne, ce- 
lálalt este „vameşul“ Rousseau — a cărui poetică 
„naivă“ nu-l interesează și pe care desigur nu o 
Imita, Ci in care recunoaşte artistul ce, dînd uitării 
sau ignorînd toate valorile codificate ale artei, a 
plecat din nou de la zero, în căutarea valorii. 

Referirea la fenomenologia lui Husserl (pe 
care, desigur, Morandi nu-l cunoaşte), nu este 
întîmplătoare: pictura lui Morandi e interpre- 
tabilă numai în cheie fenomenologică. La fel de 
conştient ca Mondrian, la același nivel înalt, Mo- 
randi a făcut din pictură O „Ştiinţa europeană“ 3 
nu datorită caracterului ei internaţional şi poliglot, 
ci datorită esenței profunde a metodei sale cog- 
nitive. Depășind, fără a atinge măcar în treacăt, 
sterila dispută dintre italienism si europeism, el 
a rezolvat criza istoriei pe care futurismul o anun- 
(ase zgomotos si pe care metafizica o aprofun- 
dase în tăcere. Morandi nu a soluţionat-o (pre- 
cum Carrà) prin recuperarea unor forme arhaice 
sau originare, ci tein ва în schimbarea si 
transformarea continuă a valorilor, în ritmul vital 
a] istoriei. motivele unei actualități și ale unei 
permanente sau, mai precis, ale unei schimbări în 
continuitate. 


Capitolul VII 
CRIZA ARTEI CA „ȘTIINȚĂ EUROPEANĂ" 


Înrăutăţirea raportului dintre artă si societate 
care s-a manifestat odată cu dialectica incandescentă 
a curentelor de după primul război mondial s-a 
agravat intr-atit după cel de al doilea, încît а făcut 
ca „moartea“ artei să fie considerată inevitabilă, 
iminentă si poate, chiar, deja survenită. La ori- 
gine este o revoltá morală: într-o societate care 
acceptă genocidul, lagărele de exterminare, bomba 
atomică, nu se pot naşte, simultan, acte creatoare. 
Războiul este aspectul culminant al distr ugerii sis- 
tematice si organizate, de a face-totul- pentru-dis- 
trugerea unei societăţi c care se autodefineste ,socie- 
tate de consum“. Există o antiteză între consum 
si valoare. În întreaga sa istorie, arta este o va- 
loare de care beneficiem, dar care nu este con- 
sumată. O artă care este consumată ca un aliment, 
poate să existe sau nu, dar oricum, va fi Ceva cu 
totul diferit de arta din trecut. Spunînd că arta a 
murit sau este pe moarte, nu înseamnă a susține că 
„moartea artei“ preconizată de Hegel ca o re- 
zolvare finală a cunoașterii intuitive a artei în 
cunoașterea ştiinţifică sau filosofică, a avut sau 
va avea loc în curînd. Arta căutase, desigur, să 
se „raţionalizeze“ sacrificindu-se ca artă, numai 
pentru a putea concura la formarea unei civili- 
zaţii absolut raţionale; fusese respinsă де o socie- 
tate mereu mai puţin rațională si mai dispusă să 
accepte arbitrarul puterii. Nu se poate vorbi de 
moartea artei nici în sensul în care vorbea Nie- 
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tzsche despre moartea lui Duninezeu. Arta nu este 
o entitate metafizică, ci un mod istoric de acţiune 
umană. Arta a avut un început, si poate avea 
a un sfârșit istoric. Așa cum au dispărut mitolo- 
giile păgine, alchimia, feudalismul, artizanatul, tot 
asa poate dispărea şi arta. Dar păginismul a fost 
urmat de creştinism, alchimia de ştiinţă, feuda- 
lismul de monarhii şi apoi de statul burghez, iar 
artizanatul de industrie. Ce poate urma după 
artă? 

Să căutăm să privim cu claritate. Ceea ce con- 
siderăm din punct de vedere istoric, drept artă, 
este ansamblul de lucruri produse de tehnici dife- 

renţiate, dar avînd între ele afinități datorită că- 
rora ele constituie un sistem, mai precis, sistemul 
care încadrează experienţa estetică a realițăţii. În 
întreaga istorie a civilizaţiei experienţa estetică 
este o componentă necesară a experienței globale. 
S-a întîmplat ca unele „din acele tehnici să dis- 
pară. Pentru prima oară, totuşi, avem de-a face 
cu o criză simultană a tuturor tehnicilor artistice. 
Va lua sfîrşit oare odată cu ele, ceea ce se nu- 
meste experiența estetică? Înţelegind prin feno- 
men estetic imaginea, răspunsul nu poate fi decît 
negativ. Dar lumea a fost, ca si azi, lacomă si 
darnică în imagini. Aparatul tehnologico-organiza- 
tor al economiei industriale nu limitează, ci poten- 
țează funcţia imaginii. Există industrii mari care 
nu produc si nu vind altceva decît imagini: cine- 
matograful, radio-televiziunea, presa publicitară 
etc. Fără informaţia prin imagine nu va exista 
cultură de masă, iar cultura unei societăți indus- 
triale nu poate fi decît o cultură de masă. 

Desigur, informarea prin imagini este organi- 

zată, are tehnicile sale si tehnicienii săi, se dez- 
volta odată cu procesul tehnologiei respective. Se 
poate numi artă această tehnică a imaginii? Nu 
este numai o problemă de nomenclatură. Dacă 
actul de comunicare prin imagini se va numi cine- 
matograf în loc de pictură sau gravură, diferența 
va consta numai în cantitate, întrucît nimeni nu 
va putea nega faptul că forta de imagine- poetica 
a cinematografului îşi are originea în cea a pic- 
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turii, asa cum viteza automobilului îşi are originea 
în aceea а ca'ului. Artiştii isi vor pierde oare ran- 
gul de intelectuali pentru a deveni tehnicieni ai 
imaginii? Încă din perioada piei күк. numeroși 
artiști s-au arătat gata să accepte acest nou si 
mai puţin prestigios serviciu 7 la fel cum 
poeţii realmente moderni nu vor să fie altceva 
decit Kaes ai limbii. Ei înțelegeau că artis- 
tul-geniu era de-acum încolo inactual ca si poe- 
tul-profet si că, pentru a se integra din nou in 
societate, trebuie să accepte sacrificiul propriului 
individualism absolut. Dar există ceva „pe care 
tehnicianul imaginii sau al limbii, şi chiar orice 
om de știință nu-l poate accepta: renunţarea la 
autonomia propriei discipline, punerea ei în ser- 
viciul unui sistem de putere. Ei nu pot admite 
ca experienţa estetică să fie deviată de la scopul 
ei instituţional de cunoaștere, să devină instru- 
mentalizată. Esteticienii se află azi în fata unei 
dileme mai puţin dramatice, dar asema 'átoare 
aceleia pe care a trebuit s-o infrunte oameni de 
stiintà cărora li s-a cerut să- si orienteze cerce- 
tările in scopul producerii unei bombe de o imensă 
forță distrugătoare. N-ar fi putut desigur s-o facă 
fără a contrazice principiile $1 finalitatea institu- 
uonaliatài a ştiinţei. Studiul estetic nu poate 
servi la distrugerea lentă a consumului, asa cum 
cercetarea științifică nu poate servi la distrugere ea 
violentà provocata de război, cel puţin nu fără 
a înceta să fie ceea ce a fost întotdeauna: o cău- 
tare a valorii — artă. 

Criza artei reintră în cadrul crizei mai mari 
si mai grave a raportului dintre cultură şi putere. 
Este, deci, indispensabilă studierea dezvoltării cer- 
cetării estetice în legătură cu situaţiile concrete. 


În ţările capitaliste, cu o economie aflată in 
mare concurență, apare fenomenul de care am 
mai: vorbit: căutarea unui coeficient de calitate 
estetică în conformaţia, prezentarea si confecţio- 
narea produselor, larga utilizare a factorilor es- 
tetici pentru difuzarea produselor si creşterea con- 
sumului. Proiectarea estetico-industrială, este făcută 
în țările capitaliste cu foarte mare grijă, bazată 


200 


pe analize metodice ale pieţelor de desf acere şi pe 
verificări psihologice si sociologice precise. Daca 
marile industrii nu se mai pot lipsi de cercetători 
şi de esteticieni, atît în sectorul proiectării, cit şi 
în acela al relaţiilor cu publicul (publicitare etc.) 
există totuşi două planuri diferite; acela al ar- 
tiştilor care fac parte din sistemul tehnico-indus- 
trial şi acela al artiştilor care nu renunță la ro- 
lul intelectualului. Dacá ar trebui sá-i considerám 
pe primii ca fiind mai avansați din punct de ve- 
dere metodologic si tehnologic, totuşi cei care ne 
interesează sînt ceilalți. De ce? Pentru că artis- 
tii-tehnicieni care und la calitate numai pentru a 
face să crească succesul mercantil al produsului, 
nu fac o cercetare estetică autonomă. Ei o pun 
în serviciul unui profit care, ca orice bogăţie, se 
traduce în putere. Nu negăm faptul că ei con- 
cură la ridicarea nivelului de viaţă, la determi- 
narea unui nivel de cultură formala, la crearea 
unui mediu mai plăcut. De fapt, însa, ei sint în 
serviciul sistemului politic, nu mai puţin decit me- 
diocrul „artist academic“ care face „realism“. Fe- 
nomenul se observă mai bine decit oriunde, în 
Statele Unite, adică în ţara tehnologică și „de 
consum“ prin excelenţă. Planul industrial, care în 
teoria Baubaus-ului era metoda de moralizare a 
producției industriale, o corupe aproape întot- 
deauna prin tipicul proces Styling sau al prezen- 
tării frumoase a produsului pentru a-l face mai 
atrăgător „din punct js vedere psihologic" , facind 
apel, nu la rațiune si la judecată, ci la complexele 
inconștiente si chiar la frustrarea consumatorului 
„alienat“. Un exemplu îl constituie caroseriile 
aerodinamice ale maşinilor — numai aripi şi vir: 
luri — care influențează dorința inconștientă de 
putere, agresivitatea psihologică a cumpărătorului. 
Acelaşi lucru se poate spune si despre întregul 
aparat de imagini (ambalajul, publicitatea etc.) 
care însoțește produsul pe piaţă. Desigur că, pen- 
tru a hotári care tipuri de imagini, de mărci, de 
culori, impresionează mai mult pe cel ce le vede, 
este nevoie de o cercetare, chiar estetică. Este 
vorba de o cercetare al cărei scop nu este -produ- 
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cerea unei experienţe clare şi constructive, ci emi- 
terea unor apeluri foarte sugestive. 

Artiştii independenţi, sau care se pretind ca 
atare, polemizează cu tendința mereu сгеѕсіпаа de 
a instrumentaliza cercetarea estetică, implicind-o în 
ciclul de producţie si de consum. Polemica lor este 
mai dialectică, cu cît se foloseşte mai mult de 
aceleași metode si procese ale cercetării instrumen- 
talizate, contestind-o astfel în însuși domeniul 
său. Asa se explică unul dintre aspectele cele mai 
paradoxale ale situaţiei, actuale: artiştii înşişi sînt 
aceia care preconizează și anunță moartea artei 
în cadrul aceleiași societăţi capitaliste care se arată 
dispusă să „integreze“ arta în propria funcționali- 
tate economică. Rămine totuși de văzut în ce 

măsură mișcările calificate drept mişcări de pro- 
test, care duc pînă la negarea oricărei contribuţii 
artistice la sistemul cultural dominant, sint, in- 
tr-adevăr, forte care stirbesc stabilitatea, si nu 
sint mai curînd „opoziții autorizate“, pe care sis- 
temul le foloseşte în scopurile sale. 


Urbanistica și arhitectura 


Problema integrării, în contextul economic si teh- 
nologic s-a pus, înainte de toate, si in termeni mai 
preciși, pentru arhitectură si desenul industrial. 
Procesul de transformare a proiectării arhitecto- 
nice în programare urbanistică si cel legat de acesta 
— al industrializării construcțiilor — s-a accele- 
rat an de an, extinzindu-se. Azi urbanistica nu 
mai este disciplina care coordoneazà dezvoltarea 
construcțiilor nucleelor urbanistice cu ajutorul stu- 
diului „planurilor cordonatoare“ care au putere 
de lege; ea se împletește strîns cu planificarea 
economică implicînd, în consecinţă, orientări po- 
litice de fond. Problema nu mai constă în adap- 
tarea orașului, ci în coordonarea funcţională a 
mai multor aglomerări sociale, înzestrarea unor 
vaste teritorii, determinarea nucleelor de conden- 
sare culturală şi productivă, studiul sistemelor de 
comunicare. Născută ca disciplină a orașului, ur- 
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bani: tic a pune pina la urma în cauză orasul însuşi 
ca institui social. Oricum, este sigur са oraşul 
industrial nu va putea să folosească vechile scheme, 
si că problema structurii urbane va trebui pusă 
în termeni radicali noi. Problema estetică poate 
părea, în acest complex problematic, secundară 
sau chiar nerevelatoare. Nu este insá asa, pentru 
cà este limpede cà problema estetică nu va mal 
putea fi identificată cu aceea a calității artistice a 
fiecărui edificiu sau a perspectivei și scenografiei 
urbane. Nici ideea că urbanistica bună face arhi- 
tectur а, bura nu mai sta In picioare , sau este modi- 
ficată în sensul că urbanistica bună este deja arhi- 
tectură bună. Problema estetică se pune pe un plan 
de anvergură, chiar dacă planul este numai o 
previziune de amploare a folosirii unor spatii 
vaste. ,Zonificarea" însăşi, adică operaţia preli- 
minara prin care se deosebesc zonele destinate 
diferitelor functi (industriale, rezidenţiale, admi- 
nistrative etc.) definește proporţia dintre supra- 
fețele construite si suprafetele libere si determina 
în linii mari traseele canalelor de comunicaţie, 
configurează sumar spaţiul-ambiental al vieţii so- 
ciale. Încă din acel moment, se hotáreste dacă se 
va putea beneficia de ambient din punct de vedere 
estetic, sau nu. Nu se va putea beneficia din punct 
de vedere estetic de un ambient „alienant“ sau re- 
presiv, ci de un ambient expresiv sau semnificativ 
in care individul si grupul se vor putea recunoaste 
si integra. Orasele noastre oprimate de construc- 
{Ше intensive ale speculațiilor imobiliare, conges- 
tionate de un trafic zgomotos si poluant, nemă- 
surat de extinse în periferii forie sint, din ү vA- 
cate, exemple tipice de ambient represiv sau alie- 
nant. În raportul dintre cultură si putere expri- 
mat prin soluţii urbanistice de tot felul, ue ea 
a fost, in genere, aceea саге a cîştigat. Pe plan 
teoretic, raționalismul arhitectonic pai ota 
orașul ideal cu oraşul funcţional. Índice ds evar, Cir- 
cularitatea funcţiei distrugea stratificarea ierarhică 
a claselor, prima cauză a imobilității urbanistice. 
Desigur că nu puteau exista o urbanistică şi o 
arhitectură a suprarealismului. Totuşi, interesul 
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stîrnit de suprarealismul în sfera nonraţională a 
gîndirii si exIS tentet, a concurat fara îndoiala la 
transferarea problemei urbanistice din planul linia- 
rităţii funcţionale în cel al complexității ambien- 
tale sau ecologice. Spaţiul existenței umane nu 
poate fi redus la un traseu geometric uniform. 
Trebuie să luăm în considerație sensul pe care-l 
atribuie comunitatea unor aşezări, noduri, sau 
puncte de aglomerare, ceea ce, bineînţeles, pune 
din nou problema unei simbologii a formelor, a 
unei arhitecturi, deci, care nu se deduce ca un 
corolar al traseului, ci care îl precede, îl deter- 
mină, îl face semnificativ, chiar cu prețul de a-i 
întrerupe continuitatea. Ideile urbanistice care se 
impun după cel de al doilea război mondial nu 
sînt cele ale lui Gropius, ci acelea ale lui Wright, 
a cărui arhitectură nu este determinată de tex- 
tura urbanistică, ci o determină. Muzeul Guggen- 
beim, pe care Wright l-a construit în inima New- 
York-ului, se inserează ca un bloc plastic în spi- 
rală, în alinierea de perspectivă a unei mari artere 
și o întrerupe: „loc бери" al unei experienţe е$- 
tetico-culturale (muzeu de artă moderna), rupe le- 
gea uniformității de perspectivă, la fel cum în 
orașul antic, templul izola si determina locul ac- 
tului religios. Lui L. L KAHN (п. 1901) i se 
impută pe nedrept indiferența faţă de де Куа 
urbanistică, revenirea la proiectarea „clasică“ а 
formei arhitectonice ca entitate plastică autonomă. 
În realitate, linia directoare a operei lui Kahn 
este „construcția arhitecturii plecind de la o idee- 
formă originară prin design ca instrument“. Da- 
torită arhitecturii „este recunoscută raționalitatea 
autonomă care se explică prin expresia formal- 
lingvistică, fără intermediul raţionalității ştiinti- 
fico-tehnice externe" (Accasto si Fraticelli). Arhi- 
tectura lui Kahn are, deci o raționalitate inerentá 
(determinà de fapt "metodologia iter-ului proiec- 
tual) care nu depinde de modele de rationalism: 
se traduce astfel în „specificitatea semantică“ sau 
în coerenţa intrinsecă a unui limbaj tipic arhitec- 
tonic si numai pentru o extindere urbană. Este o 
atitudine poate inconștientă, dar incontestabil fe- 


204 


elimi a orice 


struct ala 
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nomenologica, аыр schema spa- 


Hala, funcponala, гроте. Totusi, re 
curgerea la o idee lormala originara nu este deloc 
un capriciu inventiv căci, dacă ar. адар ar fi 
respins si contrazis de logica design-ului pe care 
o dezvoltă. În sfîrşit, este un rationalism care nu 
se justifică printr-un postulat metafizic, ci se ies 
fica în posibilitatea de realizare si în functionali- 
tatea concretă a formei. Poziţia lui Kahn poate fi 
alăturată, într-un fel, de aceea a lui ALBERS, 
un pictor care pleacă de la ideea pătratului ca 
lormă simbolică a spaţiului, dar o verificà prin- 
tr-o construcție de culoare si ton prin care forma 
simbolică se traduce > spaţialitate fizică și vi- 
zualà. 
Cazul lui Kahn este cazul limită al unei arhi- 
angajate într-o problematică ontologică, 
cognitivă, însă în Grën multor arhitecti modernt, 
invenția formală are valoarea unei eliberări de 
disciplina merodologică a raționalismului și de alibi 
faţă de scopurile politico-sociale ale urbanisticii. 
Aceasta determină, deci, ceca ce am putea denumi 
boom-ul tehnologic al arhitecturii 
Invenţia formală nu are limite, întrucîr tehnolo- 
gia poate face totul, poate transforma in reali- 
tate chiar utopia și domeniul știință fico- fantastic. 
Pînă la urmă, problema economică în sine are 
prea puţină importanţă într-o societate de con- 
sum. Consumul urbanistic este un consum care tre- 
buie sporit la fel toate celelalte consumuri. 
Ajungem, astfel, la propuneri care contravin pro- 
gramului raţional al transformării problemei arhi- 
tectonice în problema urbanistică а: se proiectează 
cladiri enorme care ar trebui să aibă nu numai 
capacitatea, ci si organizarea internă a unor oraşe 
mici, $1 care ar trebui sa se inalte, imense, in spa- 
ul goale, dotate cu sisteme de comunicație per- 
lecte. Cel care a oferit primul model de acest gen 
\ fost Le Corbusier în unitățile de locuit din Mar- 
silia si Nantes. De la aceste ipoteze precursoare 
pornesc multiplele propuneri, 
drăzneţe si geniale, 
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turi Nene: Me în interiorul carora Spams să poată 
fi ganizat independent de orice exigenta pro 
tectoare, ca simplu circuit de informare şi de 
comunicare Сылгы metodologică strict califi- 
cată se detaseaza din ce în ce mai mult de con- 
siderarea problemelor reale ale existenţei, de as- 
prele contradicții care sfisie textura societății. Cer- 
cetarea urbană avansată poate fi asemu: tă în multe 
cazuri cu cercetarea științifică ce are drept scop 
lansarea unor rachete în spaţiile siderale cu o 
mim de la premisele si finalitàtile instituţio- 
nale ale ştiinţei, deviere ce nu diferă în mod sub- 
stantial de aceea care orientează cercetările în 
scopul descoperirii unor armamente termo- nucleare 
din ce în ce mai întricoșătoare, cu excepţia urma- 
rilor nesingeroase ale acestora. Si urbanistica, Jude- 
cînd după unele prefigurări, deloc improbabile 
ale usu ut viitorului, devine un fel de amenin- 
tare psihologică ce justifică teama cá acestea ras- 
Bad, mai curind, unor aspirații psihologice pro- 
[unde ale omului integrat într-o societate de masă, 
şi chiar unei aspirații negative pentru compensarea 
unui complex de inferioritate disperat, insurmon 
tabil, printr-un complex de superioritate sau pu- 
tere (tehnologic sau rasial, indiferent care). 


Cercetarea vizuală 


În domeniul vizualului, legat mai puţin direct de 
presiunea determinantă a puterii tehnologice, rezis- 
tenta este mai mare, iar criza valorilor traditio- 
nale si transformarea tehnicilor de reprezentare 
în tehnici sînt mai er 

În acest sens, primul pas pe plan teoretic l-a 
făcut maghiarul L. MOHOLY-NAGY (1895— 
1946), format în spiritul constructivismului rus, 
in special al SE smului lui Malevici a al 
lui Lissitzky. A predat la Bauhaus din 1922 pînă 
în 1928. Apropierea de Kandinsky a fost deter- 
minantă pentru evoluţia sa ulterioară. Din 1937, 
la Chicago, a condus o şcoală de cercetare vizuală 
pe care a înființat-o chiar el, în legătură cu dese- 


C1 de cercetare 


206 


nul industrial. Ca orice mare cercetător, nu a 
urmat o singura linie de cercetare. Dezvoltünd si 
aici dialectica Banbaus-ului, a studiat problemele 
adică ale imaginii în mișcare. De 
aici a trecut la fotografie si la cinematografie, alā- 
turindu-se, astfel, unora dintre cei mai de seamă 
reprezentanţi ai dadaismului Richter și Man 
Ray. Tema cercetării sale este enunțată de ti- 
tul uneia din саге lui: Vision în motion. Feno- 
Dons estetic integrat al existenţei nu se exprima 
într-o singură imagine care tinde întotdeauna să 
se iar mia în forma, Cl intr-o secvenţă de 
imagini. Chiar și atunci cînd imaginea este una 
singură, constituie tot un moment al unei secvenţe 
legata de una precedentă si de una care urmeaza, 
Imaginea nu este rezultatul, ci materia și obiectul 
cercetării. De aceea, Moholy se foloseşte de ima- 
gini ready made. Unul din procedeele sale pre- 
„foromontajul“, considerat nesemnifi- 
cativ sau banal. Aceasta este o combinaţie de dife- 
rite imagini fotografice smulse din contextul lor 
şi compuse într-un context nou, semnificativ. Întru- 
cit imaginea este însuşită ca un fenomen în 
sine, este nedespărţită de materia în care se con- 
stituie Moholy se foloseşte de preferința de mate- 
riale moderne, cum este hirtia sensibilizatà pentru 
fotografie, sticla, plexiglasul etc. Întrucît nu există 
viziune fără lumină, analiza imaginii (care este 
întotdeauna luminoasă) devine analiză a luminii: 
lumina fiind mişcare, mișcarea si lumina sint cele 
două componente fundamentale ale imaginii. Esen- 
tial este deci studiul calităţilor absorbante, reflec- 
tante, filtrante si refractante ale suprafeţei (tex- 
ture) diferitelor materii. Numai сарйпа ritmul 
spaţial al luminii (notăm transpunerea ,spiritua- 
lului“ lui Kandinsky pe plan experimental) se re- 
leva coerenţa interioară a secvenţelor imaginilor 
perceptive, adică se percepe „în mod estetic” esenţa 
problematicii lui Moholy, şi, în fine, procesul 
motor al priceperii, elementul motion care se leagă 
în mod necesar de elementul vision. 


Ф 1 
scenei teatrale, 


lerate este 


Ceea ce, la origine, constituie dinamismul lui 


Duchamp si al futuristilor, şi presupunea o acţiune 
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de forte, se traduce astfel în „cinetism“ ca aso- 
ciere spontană si succesiune de imagini in dome- 
niul psihologico- optic: numai cu scopul unel cer- 
cetări analitice si a unei demonstraţii, această mis- 
care de imagini se transferă unui obiect care dez- 
volta o miscare programata. Privitorul vede ast- 
fel materializat ceea ce ar constitui procesul lui 
к mintal, dacă acesta ar reprezenta efectiv 
proces de experiență estetică. 

Moholy-Nagy, deși a murit în 1946, trebuie să 
fie considerat strămoşul cercetării vizualo-cinetice 
si așa-numitei Op-Art 6p арсар care se vor 
dezvolta în Europa și în America către anii '60. 

Cercetarea lui Moholy a fost continuată și dez- 
voltată, pe plan teoretic și în raport cu arhitectura 
si desenul industrial, de elveţianul MAX BILL (n. 
1908) —căruia îi datorăm si încercarea de a reface, 
în manieră modernă, didactica riguroasă de proiec- 
tare a Bauhbaus-ului în cadrul actualei situaţii a pro- 
ducţiei industriale, în Hochschule fiir Gestalltung 
din Ulm, de NICOLAS SCHOFFER (n. 1912) în 
Franţa, iar în Italia de pictorul și graficianul L. 
VERONESI (n. 1908) si de B. M IUNARI (n. 1907) 
— designer. Conceptul de artă „concretă“, care încă 
din 1935 a fost contrapus de către Bill conce zptului 
de „abstracţie“, implică respingerea teoretică ra- 
dicală a artei ca reprezentare: ca cercetare opera- 
tiva, arta se determină în mod necesar într-un 
Obiect, dar acesta se concretizează ca instrument 
demonstrativ si didactic, precum si ca model al 
unui obiect a cărui funcţionare raţională are loc 
chiar în actul de percepere a geen. J. ALBERS 
(n. 1888) a predat la Bauhaus din 1922 pina in 
1933. Şi-a continuat apoi activitatea de profesor 
în Statele Unite. Problema care îl preocupă ca pic- 
tor nu este mişcarea, ci densitatea sau profunzimea 
spaţiului, înţeleasă însă cu un cîmp de percepere. 
Poziţia sa este asemănătoare Ge cu aceea a lui 
L. Kahn în arhitectură: el revine la „tablou“ asa 
cum Kahn a revenit la forma unitară a construc- 
Wei şi porneşte de la o ipoteză spaţială a priori, 
pătratul, ca formă simbolică a spaţiului. Nu este 
totuşi, vorba de o simbologie cosmică, aferentă 
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unei metafizici a spaţiului. La Albers pătratul este 
forma simbolică în sensul atribuit acestui termen 
de Cassirer în lucrarea sa Filosofia Jormelor sim- 
bolice (1923) si aplicat perspectivei de către E. 
Panofsky (Perspectiva ca formă simbolică, 1924). 
Simbolul nu are deci un caracter substantial, ci 
functional: este, mai curînd, expresia unui mit 
care se formează în psihicul uman si care serveşte 
gîndirii, dar gîndirea însăși prin procesul ei, îl 
verifica si, verificindu-l, îl „demitizează“. Toate 
picturile lui Albres prezintă aceeaşi schema; ра- 
trate inserate unul în altul si colorate cu suprafețe 
стаза e uniforme, printre ale căror сапшаџ im- 
plicite de lumină se stabileşte o relație care este 
şi metrică, si tonală în acelaşi timp, si raţională, 
si perceptivă. Rezultă, astfel, un proces în interio- 
rul imaginii imobile: suprafeţele plate dezvolta un 
volum, si nu trecem numai de la pătrat la cub, ci 
cubul însuşi este perceptibil ca volum si cavitate. 
Procesul de dozare si de proporție a cantităţilor- 
calități coloristice se determină ca un proces ra- 
опа] în interiorul formei simbolice, care incetea- 
ză să lie ca atare cînd este verificat: este vorba 
deci, de un proces mai mult psihologic dšcit ab- 
stract matematic si aceasta o dovedeşte dezvolta- 
rea neprevăzută pe care a avut-o geometria lui 
Albers în spaţiali tatea ехра û şi pur cromatică 
a unuia din ea mai mari maestri al znformalului 
american — Rothko. 


Pictura in Statele Unite ale Americii 


Пира cel de al doilea razboi mondial centrul cul- 
turii artistice universale si, în consecinţă, al pieței, 
se mută de la Paris la New York. Înf'orirea explo- 
ziva а unei arte americane constituie Zeg 
cel mai impunător în istoria artei de la jumătatea 
secolului. 

Cultura artistică americană a început să se for- 
meze la sfîrșitul secolului trecut si la începutul 
secolului nostru. Primele mari colecţii de artă au 
fost opera celor mai bogaţi reprezentanți ai in- 
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dustriei si finanţei americane. Ele au deve enit a- 
proape întotdeauna, în cîţiva ani, ṣi din iniţiativa 
colecționarilor înşişi, fundaţii și galerii publice. 
Marele industriaș, „care a ajuns singur la poziţia 
sa“, ştie că el contribuie la formarea unei socie- 
tati cu adevărat moderne, lipsite de tradiții care 
încătuşează. El consideră că trebuie să îndrum= 
cultura asa cum conduce victorioasa economie a- 
mericană; înființează universi itati, muzee, centre de 
citeva decenii, muzeele americane 
devin primele din lume. Funcţia lor nu este numai 
de conservare si informare, ci si de propagare a 
culturii artistice. Se înfiinţează s școli de arta. 
Inspirindu-se în continuare din romantismul, rea- 
lismul sau impresionismiul francez, artiștii ameri- 
cani încep sà se intereseze de aspectele ţării lor. 
W. HOMER (1836—1910), primul pictor ameri- 
can independent de academismul european, a fost 
un povestitor concis si eficace, cu o vigoare plas- 
tică ce-l apropie, ca temperament, de un arhitect 
ca Richardson. 

În 1913 se deschide la New York o mare ex- 
poziţie, Irmory : Show, unde expun, cam de toate, 
şi pictorii americani, dar cei care se remarcă sint 
Matisse, Picasso, marii idest moderni care în 
Europa nu se bucură de încredere si sînt luaţi în 
rîs. Putin mai tirziu, urmează războiul mondial 
cu intervenţia Statelor Unite alături de democra 
{Ше europene în numele id=alului progresist comun. 
În Europa se naște mitul, ideologia Americii, ma- 
геа tara industrială în care industrialismul nu este 
un nou feudalism, ci o acţiune colectivă a unui 
popor tînăr. În America, isi 


cercetare, Ín 


Duchamp si Picabia isi 
dau seama cà întreaga artă europeana a îmbatri- 
nit si a decăzut. Își propun să reînceapă totul de 
la capăt, să dea viata unei arte de actiune, nu de 
formă si editează prima revista dadaistă — „291“. 

Artiştii americani părăsesc, încetul cu încetul, 
modelele europene. J. MARIN (1870—1953) adap- 
tează limbajul fov si cubist interpretării peisajului 
urban al үг, sale; E. НОРРЕК (1882—1967) 
este un realist lipsit de ideologie, un primitiv fără 
false candori; B. SHAHN (1898—1969) aplica 
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grafica aridă a expresionistiler la o critică атага 
si usturătoare, dar inte nţionat educativă, faţă de 
viciile ţării sale virtuoase și puritane. Este cel mai 
incisiv dintre pictoril-martori ai „scenei america- 
ne", ai „celeilalte“ Americi, desigur aceea a so- 
merilor, a persecutaţilor, a певт ilor. Este poate 
primul artist „intelectual“ povestitor si polemist, 
mai mult decit pictor. Dar, ca s Dos 
romancierul crizei americane din anii '29, pentru 
realităţii americane, el are nevoie să 
legăturile logice ale 
e si ale limbajului e ap 


Pass )S, 


a reda sensul 
descoase și să паа eed 
povestirii figurati 

Legătura diala ctică dintre cultura americana si 
cea curopeana devine si mai puteri E atunci cînd 
datorită situaţiei politice tu buri din Europa, mulţi 
literati, artisti, oameni de сита, ju majoritate 
germani, ruşi, spanioli, „caută relugiu în America 
libera. Fluxul emigi "alic 1 intelectualilor crestc chi d 
izbucneste războiul si Sage invadează aj proape 
context poi \merica 
devine, în numele democraţiei, depozitara valorilor 
de inteligenţă şi cultura, pe care odată stage le 
adaptează imediat la tructură socială, 
la propriul „тоа de viaţă” 


In acest 


întreaga Europa. 


propria 


Tensiunea ideologica 


xdernà conservato- 


si polemică ce opunea arta m 
rismului european, nu-şi găseşte, sau pare sà nu-și 
mai găsească sens în cadrul modernismului si pro- 
gresului american. Avangarda, care in Europa mer- 
gea împotriva curentului, in America merge in pas 
cu progresul tehnologic, pierzindu-si caracterul 
ustic al polemicii. Cele mai frecvente sint tendin 
tele nonfigurative cele maj lipsite de continut 
si de caracter naţional. Unul din pionierii lor este 
5. DAVIS (n. 1894) la care pînă şi schemele geo 
metrice ale „abstracţionismului“ european capătă 
în coloritul viu al picturii sale o intensitate de 
fenomene observate pentru prima oară. 


Figurile cheie ale acestei perioade sînt: AR- 
SHILE GORKY (1904—1948) s; V. DE KOO- 
NING (n. 1904). Opera lui Gorky a fost consi- 
derată de mulți critici europeni drept mai putin 
originală. Este foarte ușor de deslușit izvorul fie- 
carui tablou al său: Cezanne, Picasso, Kandinsky, 
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Masson. Se înţelege: Gorky a fost un mare ,tra- 
ducător“, el a facut să fie înţeleasă în America 
cea mai bina literatura picturală europeană. Tra- 
ducerile sale nu sînt însă transpuneri dintr-o limba 
în alta (dealtfel în America abia începea să se for- 
meze — cu Gorky un limbaj vizual american), 
nici aplicaţii ale unor mijloace expresive ейгорейе 
la realitatea americană. Cu Gorky se petrece ace- 
laşi lucru ca si în literatura acelor ani: un Scott 
Fitzgerald, un Faulkner, un Hemingway scriu în 
limba engleza, dar fac o literatură americană pe 
care nimeni nu ar mai putea-o considera drept 
deformare dialectală sau colonială а limbii en- 
аел, 

Gorky nu ега american, сі armoan emigrat în 
1915. Condiţia de emigrant — pentru care Ame- 
rica reprezintă o experienţă aspră, dar vitală, sau 
un mediu străin fi care trebuie să se integreze 
este tocmai aceea a жон им american. Gorky 
a fost nevoit să n inventeze un sistem de semne 


care desi similar din punct de vedere morfo- 
logic cu acela al picturii europris, aceasta fiindu-i 
chiar sursa de pornire are un conjinut de 


semne diferit. Nefiind legat de dualitatea dintre 
subiect şi obiect, sistemul său nu mai corespunde 
atitudinii aceluia care se postează în fava realitatu 
pentru a o cunoaște, ci agitaţiei interne a celui care 
o infruntà si an: gaje azà o luptà grea cu mediul 
necunoscut sau potrivnic pentru a face loc pro- 
priei vieţi. Se delimitează, astfel, trasaturile arus 
tului american: un om de acţiune într-o societate 
de oameni acuvi, dar „modul“ lui de acţiune di- 
fera, vrea sa fie acțiune pură, o acţiune ca exis- 
tenta, un mod de existenţa autentic, cu totul dife- 
rit de acela neautenuc, fiind fals finalizat, ales de 
societatea americană ca mod de var propriu si 
exemplar. Artistul, pentru simplul fapt de a fi asa 
cum este, face parte din opoziție, dintr-o minori- 
tate intelectuală, dintr-o „stingă“ culturală care nu 
are încă o orientare ideologică, dar se va organiza 
mai tirziu într-un adevărat „front al opoziției“ 
În pictura americană, care începînd cu Pollock 
se va numi action painting, semnul (linie, supra- 


212 


faţă, sau culoare — categoriile nu mai au nici un 
sens în afara scopului cognitiv al artei europene) 
are vitalitatea intensă si tenace a germenului care 
se naște spontan din apa stătută. Apa stătută 
este trecutul care, neorganizindu-se ration al în per- 
spectiva istorică, ajung e în haosul Xie cde qe 
[recutul care nu devine istorie si care greveazá ca 
un complex de culpà este contrapunerea Wen? a 
modernismului militant al societăţii americane ex- 
travertite, pata întunec ată a optimismului ei. Arta 
este o acţiune dezinteresată care nu se justifică 
fals din punct de vedere moral, ridicind la valoa 
re sociala suprema cisugul, bunăstarea si puterea. 
Nu se justifică propunindu-si un anume el, ci 
cáutindu-si scopurile dincolo de cenzurile sociale. 
Din imensa dezordine a inconstientului eliberează 
si dezvoltă în semn un curent de energie vitală, 
deduce viata din moarte. indeplineste, astfel, în 
contextul pragmatismului american o funcţie li- 
beratoare sau purificatoare, asemanatoare, pe cu 
totul alt plan, cu aceea pe care o weis in 
contextul intelectualismului european, gindirea is- 
toricá. 

Alături de Gorky, cu care a fost bun prieten, 
W. De Kooning experimentează asupra propriei 
creaţii funcţia și direcția impulsului motor de а 
face pictură. Olandez, emigrat în 1926, are o for- 
mae expresionistă. Dealtfel, printre limbajele fi- 
gurative europene, cel expresionist este în mod 
cert cel mai aspru și cel mai violent, cel mai 
încărcat de accente de protest. Elimină totuși, 
conținuturile „polemice, temele figurative ale ex- 
presionismului; le considera dispersive, ca acelea 
care deviază pentru un scop fals şi fac să se 
piardă funcţia explozivă a acţiunii picturale. Prin 
polemica lor socială explicită, artiștii din grupul 
Brücke se limitaseră să prezinte tipuri sau modele 
(desi negative); aceasta este eroarea pe care De 
Kooning isi propune s-o îndepărteze, înlocuind 
expresionismul figurativ printr-un „expresionism“ 
abstract care nu mai atacă realitatea lumii dez- 
văluindu-i contradicţiile, ci explodează în profun- 
zime, exprimă nelinistea condiţiei umane, а exis- 
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tentei pe pamint. 


La De Kooning gestul expresio- 
nist de 


culorile, de a le arunca 
si de а le jongla pe pinza, este un gest exploziv, 
care dezintegrează realitatea. De fapt, fragmer tele 
se recuperează in magma Баша a picturii 

informala“, asa cum în fundul noro- 


a picta, de a pune 


sale hotărît 
ios al unei fîntîni descoperim, cu un fior de re- 
pulsie, hoitul care i-a infestat apele. 


Cu totul diferită este predispoziția psihologică 
vag mistică, dar, în același timp, substanţial asemă- 
natoare din acţiunea lui M. TOBEY (n. 1890) 
aplicata pe cu totul alt plan cultural acela al 
tradițiilor figurative ale Extremului Orient, adu- 
cînd apele sale liniștite pentru a se amesteca în 
marele bazin cultural american, cu cele mult mai 
agitate ale curentului european. Din arta extrem- 
orientala el separă caligrafia atit de sensibilă a 
semnelor de con ţinuturile poetice tradiționale si 
propune c 4 chiar să de a Sens acestor semne semni- 
hcauve în afara sistemului lingvistic originar, a- 
cesta relesind din faptul ca le transpune din po- 
zitiv în negativ, in faimoasele „scrieri albe“ care 
înce pînd din 1935 constituie tot ce este mai bun 
în opera sa. Scos din contextul lui (ca un cuvînt 
din care reținem doar sunetul si nu sensul), sem- 
nul se repetă de nenumărate ori: 
lobey sînt alcătuite, în general, 
cînd mai deasă, cînd mai rară, 
egale Totuşi, nu sînt identice, desi au aceeaşi ori- 
gine: fiecare semn in parte fixează un punct al 
spațiului și al timpului si transcrie un alt moment 
al existenţei. Este ca un mesaj transmis prin alfa- 
betul Morse, în care semnalele sînt mereu aceleași, 
dar al сагог sens se schimbă odată cu frecvenţa, 
intervalul și ritmul secventei, Semnul stă singur 
in context, ca si individul în colectiv. De fapt, 
tema de la care porneşte cercetarea lui Tobey este 
mișcarea de furnicar a mulţimii de ре | 
relui oras. Ritmul care este 
venta semnelor, eliberată de 
deci lecţia filosofilor 


tablourile lui 
dintr-o țesătură 
de semne aproape 


străzile ma- 
determinat de frec- 
opresiunea mulțimii, 
I orientale, pe care Tobey 
le-a studiat îndelung, ne ajută sà suportăm anxie- 


tatea 


„megalopolismului“ industrial. Este o anxie- 
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tate ce îl va cuprinde si pe Pollock care nu se 
va putea Însa elibera de ea decit impingind-o la 
marginea unei disperari slisietoare. 


La polul aproape opus al microsemnului lui 


Tobey, se află macrosemnul lui F. KLINE (1910 
—1962), un semn care nu provine dintr-un alfa- 
bet pictural foarte civilizat, ci trasat de artist 


prin propiul sáu gest, cu acel dinamism intrinsec 
propriu picturii de care s-a vorbit privitor la 
De Kooning. Gestul care face semnul porneşte din 
interior, dar se finalizează în afară: devine uriaș, 
o mare umbră neagră si amenințătoare pe ecranul 
alb al pînzei, ca într-un prim plan cinematografic. 
Si în pictura europeană (la Hartung, la Soulages, 
la Vedova) gestul este întotdeauna negativ, de 
ştergere sau de îndepărtare, indică o condiţie uma- 
nă de revoltă, de r efuz. La Kline semnul negru 
care intur nec `a suprafata, albă a pinzei este о pro- 

ectare a inconştientului, o pată de vinovăţie pe 
е еа conștiinței. 

De aceea este plin de furie chiar și în ritmica 
sa de arabescuri. Poate să se contracte într-o hie- 
roglifa de neînțeles, amenintator de profetică, sau 
sa se dilate pînă la a acoperi aproape toată supra- 
fata pînzei, dar totdeauna pata neagră a incon 
ştientului apare pe fondul alb, blocând potenţialu- 
rile infinite ale spaţialităţii sale deschise. Obsesia 
inconştientului, pata neagră a vinovăţiei, de pe 
candoarea mult lăudată a democraţiei americane 
este problema neagră, nu ca o problemă socială 
obiectivă ci ca o con știință murdară, contrazicere 
de fond a ideologiei americane. 

im putea numi ,impresionismul abs- 
tract“ al lui M. ROTHKO concordă în pictura 
americană cu celălalt mare component al culturii 
europene, factorul dominant al formării lui Roth- 
ko: Matisse. Ca si De Kooning cu imaginea sa ex- 
presionistá, Rothko eliminá din imaginea impre- 
sionistă figuratia, mitologia naturalistă a spaţiu- 
lui, falsa pornire de la senzaţia care leagă subiectul 
de obiect. Rămîne spaţiul, fără persoane, fără lu- 
cruri, un spaţiu care nu este teoretic, ci empiric, 
care se percepe ca substanţă coloristică si luminoa 


Ceea ce 
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sa, difuza si vibranta. Pare deplasat să vorbim 


i 1 legatur | CU Ich Oo de Di tura de сс, ace: 
ta [und un contemplativ cu pupilele dilatate si cu 
gestul lent si uşor care nu lasă urme. Dar nu toa- 
te gesturile sint dictate de nevroză. Gestul lui 
Rothko este calm, cadentat, ил ота ca si gestul 
meșterului care zugrăvește un perete, о dată, de 
două, sau de trei ori, pinà cind ичеге ЫҢ а atins 
un anume grad de profunzime si transparenţă, iar 
acolo unde înainte era o suprafață rigidă si de 
nepátruns, există acum un văl care lasă să trea- 
că lumina sau o face chiar să radieze prin culoare. 
Acțiunea se desfășoară printr-o acumulare si ra- 
finare gradată a experienţei în apa lucrului. Ea 
nu este nici proiectată, nici gîn dira. Un tablou al 
hu Rothko nu este o suprafață, ci un ambient si 
caută spontan whitectura datorită unui fel de 
afinitate de alegere, nu a unei abstracte „sinteze 
a artelor“ Scopul lui este de fapt, să-l capteze 
pe privitor, să-l familiarizeze cu mediul, să-i sti- 
muleze imaginaţia. Și Rothko are, însă obiecțiile 
sale în ceea ce priveşte sistemul. Pornind de la 
gestul zugravului pîna la sublimul spaţiului ca 
substanţă de culoare si lumină, el demonstrează că 
micul meșteșugar din trecut poate deveni artist, 
in vreme ce muncitorul calificat din cadrul indus- 
"uds Se deveni, cel mult, tehnician șef. 

1 J. POLLOCK (1912—1956) pictura ameri- 
cană ey acţiune progresează, atinge punctul cel 
mai înalt al parabolei sale istorice. Este ultima 
limită a crizei, dincolo de care nu poate fi decît 
tăcere, nemiscare, moarte. Ca si la Van Gogh, a 
cărui existenţă tragică se pare cà о repetă, anii 
care la Pollock conteazà mai mult, sint ultimii. 
li precede o perioadă de cercetare zbuciumată si 
febrilà în care se adună motivele revoltei ce ex- 
plodeaza cu nespusă violenţă în ultimul deceniu. 
La origine există o tensiune etico- ideologică ce-l 
împing ge spre pictorii re volutiei mexicane, mai ales 
spre Siqueiros. ЇЇ impresionează Guernica, opera 
cea mai angajată din punct de vedere politic, a lui 
Picasso, Prin Gorky înţelege sensul adinc al supra- 


realismului: noua are pe care o dobindeste 
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emnul nu ca exprimare, ci ca prelungire in exte 
пог a Intertoritati artistului. Ciundu-] pe Jung 
si meditind asupra lui, se convinge cà sfera artei 
este inconştientul, marea rezervă a forţelor vitale 
la care se poate ajunge numai prin artă. Nu este 
dimen iiunea amintirilor rătăcite, ci marea adîncă 
şi agitată a existenţei de unde provin impulsu- 
acțiune. C rezul societăţii puritane ameri- 
cane esie: existăm „pei tru a produce. Adevărat 
este însă, contrariul producem pentru a exista, 
trebuie să producem existenţa. Înainte de acţiune 
nu există nimic, nici un subiect, nici un obiect, 
nici un spaţiu în care sà te misti, nici un timp 
în care să durezi, Pollock pornește, într-adevăr, 
de la zero, de la pictura de culoare pe care o 
lasă să cadă pe pinza. Tehnica sa, a dripping-ului 
(pic aturi si stropi de culoare pe pînza întinsă pe 
jos), lasă întîmplării o anumită marjă; fără intim- 
plare nu este existență. Întîmplarea înseamnă li- 
bertate fata de legile logicii, dar si condiția de 
necesitate prin care, trăind, infruntam în orice 
clipă situaţii neprevăzute. Salvarea nu constă în 
raţiunea care face proiecte, ci în capacitatea de a 
trăi cu luciditate cazualitatea evenimentelor. Tre- 
buie să-ţi găsești ritmul și să nu-l pierzi, orice s-ar 
întîmpla. 


rile spre 


Action painting si Jazz- ul constituie doua con- 
tribuţii de mare anvergură pe care America le adu- 
ce civilizaţiei moderne. Structural ele sint foarte 
asemănătoare. /azz-ul este o muzică fara proiect 
care se compune citind ŞI care sparge toate sche- 
mele melodice si simfonice tradiționale asa cum 
action painting sparge toate canoanele spaţiale ale 
picturii tradiţionale. În sunetele haotice ale jazz- 
ului fiecare instrument își are propriul său ritm. 
Ceea ce le împletește este excitatia colectivă a in- 
strumentistilor, valul care urcă din adîncul incon- 
ştientului şi atinge culmea paroxismului. Totul se 
petrece ca in corurile religioase ale negrilor ame- 
ricani: fiecare își strigă propria credință şi pro- 
pria furie și fiecare voce este disonantă fata de 
te, dar tocmai din această disonanta sfisi- 
cîntecelor. La 


celela 
etoare se naşte ritmul sfisietor al 
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fel. în contextul unui tablou al lui Pollock fiecare 
culoare 151 clesfasoar, l propt ul rum ȘI duce la 
intensitate maxima originalitatea timbrului sau. 
Dar asa cum jazz-ul este, mai mult decît o orches- 
tra, un ansamblu de solisti care se apostrofeazà si 
ráspund, care se stimuleazà si se lanseazà din nou 
unul pe celălalt, tot asa si tabloul lui Pollock ne 
apare ca un ansamblu de tablouri pictate pe aceeași 
pinza ale căror teme se înlănţuie, se interferează, 
deviază, se alătură din nou într-un dans delirant. 
Jazz-ul este muzica negrilor din America și evocă 
din profunzime, prin note stridente de tandrete 
dureroasă si de ameninţare cruntă, mizeria Si 
disperarea prezentului, memoria ancestrală a unui 
trecut acum legendar. Acestea devin, cum spune 
Faulkner: „suner și furie“. Și pictura lui Pollock 
este, într-un fel, e În perioada care pre- 
cede marilor spirituals din ultimul deceniu, la el 
este clară căutarea unui sens totemic al imaginii 
într-un amestec barbar, de o extraordinară vita- 
litate, de sacralitate și de sexualitate. Societăţii 
americane, mindrà de ordinea, de productivitatea 
şi de propriul exemplu puritan, Pollock îi oferă 
forma elegantă a automobilelor 
si a aparatelor de uz casnic, ori, dacă vrea artă, 5-0 


alternativa: ori 


caute în tulburarea inconştientului, în bezna pro- 

priului complex de vinovăţie de nesters. 
Odară cu chilianul R. MATTA (n 

a lucrat 


1912), care 
în Statele Unite cu Duchamp, Miró și 
Gorky, după ce, în 1936, la Paris, aderase la su 
prarealism, pictura redevine povestire, dar 
povestirea se naște din vitalitatea intrinsecă a sem- 
nelor și se dezvoltă în dinamismul acţiunii pictu- 
rale. Semnele devin mici fiinţe monstruoase, com- 
binaţie între om și mașină. Ele „fac“ pe pinza o 
pantomimă a lor, științifico-fantastică si grotescă 
al cărei sens profund este critica, împinsă pînă 
la parodie, a iraţionalităţii substanţiale a tehnolo- 
giei moderne în care societatea exprimă, sub 
masca raţionalităţii științifice, pulsagiilé cantus si 
negative ale propriului inconştient. 
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Situaţia artistică 
după cel de al doilea război mondial 


După cel de al doilea război mondial s-a încercat 
să se refacă unitatea culturală europeană la care 
s-a ajuns numai printr-o amară constatare a crizei 
totale și ireversibile a valorilor pe care se baza 
istorismul umanist si însăși noţiunea istorică de 
pen 

e planul ideilor, criza artei, drept componen- 
та а ge cultural european, a avut trei faze: 
1) recuperarea critică a marilor teme ale culturii 
artistice a primei jumătăţi a se colului, cu intenţia 
de a le lega, reimprospărîndu-le, de perspectiva 
ideologică a marxismului; 2) influenţa determinan- 
tà a ,filosofillor crizei“, în special a existengialis- 
mului lui Sartre; 5) recunoasterea hegemoniei cul- 
turale americane si inserarea operației estetice in 
teoria si tehnologia informării şi a culturii de ma- 
să. În legătură cu situaţia istorico-politicá, prima 
fază corespunde speranţe elor ere ac ale cul- 
turii europene, născută din luptele de Rezistență 
cu o clară determinare ideologică de stinga; a 
doua corespunde frustrării acestor speranțe odată 
cu revenirea la putere a claselor conservatoare; a 
treia, controlului, nu numai al politicii si econo- 
miei, ci si al culturii, din partea | neocapitalismului 
american. О situaţie similară aceleia din Europa 
a existat şi într-o altă țară cu o veche civilizaţie 


— Japonia. 

Între 1945 si 1950 Picasso, bătrinul campion 
al bărăliilor artistice ale primei jumătăţi а seco- 
lului, este în fruntea „tinerei arte“ europene. Tre- 
cutul lui este inatacabil, orientarea sa politică expli- 
cită (el a aderat la partidul comunist), opera sa 
recentă este pe de-a-ntregul angajată din punct de 
vedere ideologic. În esenţă, artiştii din perioada 
imediat următoare războiului, isi propun sa гееха- 
mineze, din punct de vedere critic, mișcările artis- 
псе din prima jumatate а secolului, pentru a de- 
termina și revalorifica tot ce era pozitiv în velei- 
title lor revoluţionare. Obiectul principal al aces- 
tei reexaminări îl constituie cubismul. Descompu- 
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nerea cubistă rămîne marea descoperire a secolu- 
lui, dar trebuie să lie explozivă, nu analitică, să 
reflecteze în tăierea formei imaginea pe care 1-0 
formează conștiința sfisiatà si contradictorie a 
omului timpurilor noastre despre realitate. Cubis- 
mul, înţeles ca „limbaj“, devine un mod de a capta 
direct realitatea. El prinde si potenteazà elemen- 
tele cele mai emoţionante si dramatice, poate să 
dobîndească deci, un accent impresionist sau ex- 
presionist, să le combine chiar, realăturînd astfel 
cele două mari tronsoane ale artei curopene. În 
această direcţie, lucrează francezii PIGNON 
MANESSIER, BAZAINE si italienii BIROLLI, 
AERO, SANTOMASO, CORPORA, O mișcare 
similară, pornind însă de pe poziţiile grupurilor 
DIE BRÜCKE (NAY) si DER BLAUE REITER 
(WERNER, WINTER), are loc în Germania. Ten- 
dinta nonfigurativă, care nu exclude, totuşi, emo- 
tonalitatea încă naturalist a calori, reflect ca- 
racterul esenţial lingvistic al cercetării. Se mani- 
festa dorința de a se redeschide si generaliza cu 
orice preţ un schimb de idei, de a se inventa mij- 
loace de comunicare directă, în afara oricărei neîn- 
telegeri istorice. Se simte că realitatea nu mai este 
atractivă, ci un simplu dat față de care se încearcă 
să se reacționeze in mod activ ca pentru a comu- 
nica obiectului o vitalitate pierdută. ESTEVE 
POLIAKOFF, SINGIER se străduiesc să бара. 
lizeze, să dea schematizării geometrice a spaţiului 
o imagine sensibilă a realităţii. Aprofundind cerce- 
tările, N. DE SIAEL (1914—1955) constată cu 
consternare, aproape cu disperare, că nici o idee 
a priori despre spaţiu si despre formă nu suprimă 
problema realităţii care se redeschide neliniştitor, 
dincolo de orice sistem dat, ca o problemă ireduc- 
übilà a altceva-decit-sine, care inhibă în artist 
conștiința certă si totală a propriei existente, 
Formula neo-cubistà, care părea să împace 
analiza și intervenția directă în situaţie, apare ca 
un compromis, Frontul intelectualilor progresiști 
se rupe. Dezbaterea despre artă se radicalizează în 
opoziţia realism-[ormalism. Realismul înţeles într- 
un mod simplist a produs peste tot din belşug 
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opere inutil propagandiste sau glorificatoare. Dar 
problema rămîne, indiferent de conformismul me- 
diocru faţă de directivele ideologice. La un artist 
moralmente angajat, cum este Guttuso, ea capătă 
aspecte dramatice. 

Dacă arta nu poate fi politică si politica se 
concretizează în lupta de clasă, acţiunea politică 
a intelectualului trebuie să se desfăşoare conform 
strategiei partidului care duce lupta. Artistul re- 
nuntà la propria autonomie de cercetare si de ex- 
presie pentru са şi-a obținut propria libertate mo- 
rală prin orientarea sa ideologică. Nu este vorba 
doar de a comunica in modul cel mai eficace anu- 
mite conţinuturi, ci de a analiza situaţia de fapt 
a societăţii, de a justifica din punct de vedere mo- 
ral, lupta politică, prin decadenta istorică a clasei 
aflate la putere. Teza opusă, a formalismului pur, 
isi are cea mai tipică expresie, tot fata de mach: 
rile similare europene, în grupul italian Forma 
Uno (1947), alcatuită din pictorii Dorazio, Pe- 
rilli şi sculptorul Consagra. Nu se renunţă la an- 
eajarea ideologică, dimpotrivă, se confirma nece- 
sitatea intervenţiei în situaţia socială în curs de 
transformare, dar se afirmă са arta, ca orice altă 
activitate, trebuie să contribuie la transformarea 
structurilor sociale. Există deci o problemă speci- 
fic a artei: ca revenire la principiul formei, ca 
reluare şi reexaminare a rigorii funcuionale а cu- 
rentelor De Stijl si Bauhaus. 

Faza următoare nu marchează 
depășirea simultană a celor două metode, deci cău- 
tarea unei dimensiuni estetice dincolo de teoriile 
care iau în consideraţie conţinutul si forma. Dua- 
litatea conţinut-formă (sau, mai impropriu, dintre 
figurativ si nonfigurativ) mai intră încă în con- 
troversa tipic europeană dintre marxism si idea- 
lism: deci, tendința de depăşire a formei sau a 
inlormalului este si tendința de a depăși concep- 
tia care consideră problema artei drept problemă 
a culturii europene şi de a găsi un punct comun cu 
tendinţele americane avansate a caror importanță 
începe să fie recunoscută câtre anii '50. Odată 
eşuate, tentativa de a lega arta de industrialismul 


concilierea, c! 
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burghez. prin programul Baubans-ului şi tentativa 
de a insera arta în « adrul luptei politice a clasei 
muncitoare prin realismul socialist, raportul dintre 
artă şi societate devine aproape imposibl. Се 
sens mai are atunci, să continuăm să considerăm 
arta drept limbaj? 

Poeticile informalului, care între 1950 şi 1960 
predomină în întreaga Furopă si în Japonia sint, 
fara îndoială, poetici ale incomunicabilităţii. Nu 
este o alegere liberă. ci condiţia de necesitate în 
cadrul căreia arta, care fusese considerată de o 
întreagă tradiție culturală drept formă, se găseşte 
într-o societate care diminuează importanţa for- 
mei si nu mai recunoaşte în limbaj modul esenţial 
de comunicare între oameni. Arta nu mai poate 
fi o comunicare verbală, o relaţie. Nu se mai înca- 
drează într-o estetică, adică într-o filosofie. Însuşi 
conceptul de poetică (de la poiéin a face) pre- 
valînd asupra celui de teorie, dovedeşte că singura 
justificare a artei este acum intenţionalitatea оре- 
rativă. Dincolo de limbajul care continuă sa re- 
flecte, totusi, o conceptie despre lume si implica 
ideea de relaţie, nu există decît singularitatea, 
lipsa de relativitate, inexplicabilul, dar si incon- 
testabila realitate a existenţei. Artistul exista, si 
există deoarece creează. Fl nu spune ce ar trebui, 
sau ce ar dori să creeze în si pentru lume. Lumea 
este aceea care va trebui să dea un sens operei sale. 
De fapt, singurul lucru pe care-l poate face, este 
tocmai existența: pe drept, sau pe nedrept, se 
crede că în artă se realizează un gen de existenţa 
„autentică“ care îi este negat mediului social. 


Informalul nu este un curent şi cu atit mai 
puţin o moda. Este o stare de criză Si, mai precis 
a crizei artei ca „Ştiinţă europeană” , un moment 
al celei mai mari „crize a $01 1te! (OT europene" pe 
care Husserl o descrie dre] о cădere a finalitat, 
sau a „telos-ului născut în Europa încă din mo- 
mentul aparitiei filosofiei grecesti, si care consta 
in vointa de a constitui 0 omenire bazata pe ra- 
uune filosofică“. Astfel se explică si aparenţa afi- 
nitate, dar și marea diferență, ce leagă tendinţele 
nonfigurative europene de expresionismul abstract 


222 


sau de curentul american action painting. Influ- 
enta artiştilor europeni asupra celor americani (în 
special prin intermediul lui Gorky) constituie un 
adevărat transfer de capacitate. Trebuie să ţinem 
cont de faptul cà, dacă arta europeană, renuntind 
la limbaj pentru a se reduce la actul pur, nu-şi 
păstrează funcția îndeplinită în cadrul unei civi- 
baam a cunoașterii care făcea ca acţiunea să de- 
pindă de cunoaștere, actul artistic al americanilor 


A 


se inserează cu o forţă uluitoare de con testatie in 
cadrul unei civilizaţii pragmatice, a acţiunii. 

Ultima definiţie, foarte lucidă si ireductibilă, 
a artei ca formă si a formei ca raționalitate ab- 
solută, aparţine lui Mondrian. Odată definit prin- 
cipiul formal, odată găsită formula vizuală a spa- 
viului, această claritate de cunoaştere ar fi trebuii 
să se reflecte şi să se răsfringă în toate produsele 
acţiunii umane si să devină semnul vizibil al ra 
uonalitàtii fundamentale a existenței. Dar ceea ce 
dadea foarte mult de bănuit acum, dată fiind tur- 
nura pe care o luau lucrurile, era raționalitatea 
fundamentală a organiz ării societăţii. „Virtutea“ 
raţională pierduse deja bătălia împotrivi 
regimurilor totalitare, a politicii de forţă. În ce 
scop sa se continue а se contrapune utopia ratiunii 
realismului brutal al puterii? 


„furiei“ 


Primul care trece dincolo de mitul raţional este 
H. HARTUNG (n. 1904). Formulei rationale a 
lu! Mondrian el îi contrapune cu aceeaşi luciditate 
actul realizat de o voinţă etica. În felul acesta se 
naște poetica gestului, a „gestului Eo. , hota- 
rit, rapid, exact, farà nici o posibilitate de rázgin- 
dire. Semnul trasat de gest face din spaualitatea 
nedefinità a fun idalului un spaţiu care are măsura 
ȘI structura acţiunii. Dacă pentru Mondrian acţiu- 
nea depindea de cunoaștere, pentru Hartung, cu- 
noasterea depinde de acţiune. Dar gestul саге 
creează spaţiul este şi un gest negativ, care şterge 
orice noţiune precedentă a realității. Semnul tra- 
sat de gestul lui Hartung traversează negru şi ho- 
irit cimpul pinzei, ȘI este repetat, reluat ca $ 
cum pictor ul ar Îi cuprins de furia de a șterge o 
pagină scrisă. Caracterul etic flagrant al actului 
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anuleaza orice experiență trecută, 

Odata cu Hartung se naște ссеа ce 
seman- 
noţiuni 


care arc loc 
reîncepe viaţa. 
am putea numi iconografia sau, mai just, 
tica negării lumii, a suspendării oricărei 
sau judecăţi în legătură cu ceea ce era în astepta- 
rea celor ce se vor întîmpla. 

Iconografia lui ли devine unul din motivele 
fundamentale si periodice. LA SOULAGES (n. 
1919) este pur și simplu o barare cu dungi negre 
groase si grele care lasă pe fundal numai frinturi 
scurte timpul si locul zilei ce se smulge din ne- 
fiinţă și în care trăim. O regasim si la americanii 
C. STILL (n. 1904), KLINE, MOTHERWELL 
(n. 1915), desi cu o semnificaţie diferită, intero- 
gativà, ca si cum ar vrea să indice spaţiul redus 
pe care iminen(a unui trecut obscur îl conferă ne- 
cesităţii prezente de a acţiona. La E. VEDOVA 
(n. 1919) capătă un sens mai aspru, de denunţ si de 
protest moral. Este singurul pictor din Europa care 
respinge categoric ipoteza unei „detaşări“ a artei și 
care afirmă datoria prezenţei şi intervenţiei artistu- 
lui în situaţiile politice de fapt. În condiţia necesi- 
tpi prezentului absolut existenţial,nu există act 
care să nu fie poliuc. Dacă artistul ca intelectual 
„angajat“ nu mai are o funcţie integrată in dina- 
mismul sistemului, are totusi datoria intervenţiei 
si a judecății, a denunţului si a protestului. Este 
opusul „realismului socialist“ care încadrează 
munca artistului în acţiunea politică a partidului. 
Dar revendicind  arustului-intelectual datoria şi 
răspunderea unei intervenţii personale, Vedova re- 
izolării arustului, profet саге în con- 
lumii vorbeşte în deşert. De aceca 
politică este asemănătoare cu 


levà drama 
diua actuală а 
poziţia sa fata ds 
cea a pictorilor de acțiune americani faţă de sis- 
temul tehnologic-c apitalist, desi însuşi sensul po- 
litic al acţiunii sale relevă mobilul istoric, euro- 
pean. 

În sfera poeticilor gestului intră şi mişcarea 
Cobra, care ia fiinţă în 1949 în Olanda cu scopul 
de a influența expresionismul nordic si de a re- 
propune actualitatea lui (numele de Cobra rezultă 
din primele silabe ale cuvintelor Copenhaga, 
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Bruxelles, Amsterdam). Din mişcare fac parte 
CORNEILLE, APPEL, ALECHINSKY A. JORN. 
Este răsturnarea programaticá a purismului for- 
mal a cur entului De Stijl si ráspunsul aproape jig- 
nitor dat ororii pe care о avea Mondrian faţă de 


„barocul modern“ 


Situind arta la un nivel pre 


-lingvistic si pre- 
tehnic, 


activitatea artistului este redusă la gest, iar 
opera la materie neformată, dar animată şi plină 
de sensuri, Arta nu mai are legătură cu societatea, 
a tehnicile si шар е. Este doar o regresiune 
e la obiect, o existenţă în stare pură, si, întrucât 
existența pură este unitatea sau imposibilitatea deo- 
bir a tot ce există, artistul realizează propria 
аса umană în materia, 


Problema materiei apăruse chiar în momentul 
in care forma artistică încetase să fie o reprezen- 
tare a realităţii spre a se prezenta ca o realitate 
autonomă, de sine stătătoare prin collage-ul cu- 
bist si constructi vismul rus, Analiza relaţiei din- 
tre imagine si materie a fost dusă la capàt de W. 
BAUMEISTER (1889—1955) care ajunge „0 
concepţie ce considera tabloul un cîmp de forte 

echilibru sau în tensiune 

În cadrul ee og existentialiste 
Jormalului, problema se pune cu totul altfel: ma- 
terla are o întindere si o durată, dar nu are încă, 
sau nu mai are, o structură spaţială si temporală. 
Disponibilitatea ei este nelimitatà, Manipulind-o, 
artistul stabileste cu ea un raport de continuitate 
existenţială, de identificare, Este adevărat cà nu 
are, $i nici nu poate avea, o semnificaţie bine de- 
finită, adică nu poate să se transforme în obiect, 
dar tocmai pentru că este si rămîne problematică, 
artistul identifică în ea propria sa îndoială, incer- 
titudinea in ceea ce privește propria existenţă, con- 
ditia de alienare în care-l pune societatea. J. FAU- 
[RIER (1898—1964) evită orice contact cu cer- 
cetările structurale cubiste si post-cubiste. Se ală- 
tură, in schimb, ultimelor ui wa ale tradiţiei 

npresioniste, ulümei perioade a lui Monet si Bon- 
nét Constată cà materia picturală nu este numai 
mijlocul prin care se explică senzațiile, ci ŞI O 


sau ale in- 
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substanţă sensibilă sau impresionabila care absoar- 
be din senzaţii extinderea şi durata lor, insusindu- 
si-le. Tot ceea ce trăim devine materie, deci (cum 
spusese Bergson) materia este memorie, ceva care 
ne aparține, dar care se înstrăinează de noi si în- 
cepe să existe pe cont propriu, un fragment de 
realitate, dar tocmai de aceea realizează in mod 
tragic existența noastră fragmentată, drama că 
sîntem pe lume si totuși Gesäis? de ea. Numai 
materia care-și  însuşeşte existența noastră reali- 
zează condiția umană, condiţia unei „existenţe“ 
„viaţă“ pe care Sartre а des- 
cris-o în Nausée şi care se traduce într-o dispe- 
rantă realitate în anii ocupaţiei naziste, сіла omu- 
lui îi este negat dreptul de a fi om. Seria Otages 
constituie, de fapt, momentul cel mai important al 
operei lui Fautrier, moment care face din el inter- 
pretul unei întregi situaţii europene tragic 

J. DUBUFFET (n. 1901), care lucrează în 
aceiaşi ani și în același mediu, este un spirit pă- 
trunzător, critic si fără scrupule, pina la cinism. 
De ce să cauţi materia dincolo de limbaj, ca şi cum 
limbajul ar fi ceva spiritual sau rațional? Limba- 
jul este şi el materie și, ca atare, ductil, plastic, 
impresionabil, susceptibil prefacerii si coruperii. 
Cercetarea sa, ca şi cea a lui Bs Queneau omul 

litere care îi este prieten—era lingvistică şi avea 
drept scop distrugerea mitului imunităţii, a spi- 
ritualitàtii, a incoruptibilitáji limbajului. Pictura 
nu reprezintă, nu exprimă, nu comunică, este exis- 
tenta in stare sălbatică; fenomenologia ei este hao- 
tica 3 neconcludentá, dar extraordinar de variatà 
si de vivace. În ciuda tuturor echivocurilor, a sen- 
surilor duble, a distorsiunilor, a lapsus-urilor la 
care da naştere, nimic nu demonstrează mai bine 
confuzia, ararateul de imagine si materie, decît 
limbajul vorbit. La Dubuffet (la care regasim gro- 
tescul rece si ed a lui Jarry) prostia constă în 
a face din artă un mit, în a o pune cu forta în 
raport cu a$a- numitele „activităţi superioare“ sau 


care nu este асе; 


chiar ublime e ca si cum civilizaţia cu care ne min- 
drim ar fi altcex a decit ceea ce denumim — vor- 
bind de popoare aparjünind altor culturi — си 
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„folclor“. În sfîrșit, în 
sceptica а lui Dubuffet cultura europeana atit de 
ridicată în slavi nu este decît un simplu fenomen 
în fenomenologia nemărginită a antropologiei cul- 
turale. 


bunăvoință perspectiva 


În Italia, A. BURRI (n. 1915) sare pragul, 
eliberează de materia prea sensibilă, aproape pre- 
e a emfazei și sublimului picturii tradiţionale. 
Foloseşte în schimb, saci гиру, cirpe, hîrtii $ lemne 
arse, tăblii de fier. Coase, sudează, lipește cu o meş- 
teșugime aparent rudimentară, dar care în realitate 
este foarte dibace. Desigur că este sibi ca în 
rupturile si rănile materiei să determinăm o icono- 
grafie a suferinţei si, dincolo de ea, un principiu, 
formal sau structural (conștiința) pe care ofensa Si 
distrugerea materiei (carnea) nu reușește s-o șteargă 
Materia și conștiința sînt contopite în context $ 
nu se pot deosebi, acesta este tragicul. Sensul tra- 
gicului devine și mai obsedant la spaniolul A. TÀ- 
PIES (n. 1923) care-l concretizează în intoleranţă 
faya de situaţia politică а хаги sale. ман sa este 
zid, ciment, usa închisă, oblon tras. Capáta am- 
prenta existenţei asa cum peret u închisorilor rețin 
si înminează dee existenţei condamnaților. 
Viaţa ar trebui să fie libertate, dar nu este; fiecare 
stavilă pusă libertăţii transformă viaja în simpla 
existenţă, in imposibilitate de disc? 'rnere a mate- 
riei. De la чар cried materiei se trece usor la 
fei 'omenologi rămășițelor şi reziduurilor: poetica 
amprentelor lui . SCIALOIA (n. 1914), a restu- 
rilor de cadavre (MILARES, n. 1926), a rebuturi- 
lor (prima perioadă a lui RAUSCHENBERG). 

Tema materiei este fundamentală pentru sculp- 
tură, care, ab antiquo este arta sublimării materiei 
în imagine. Arp si Moore mai caută încă să subli- 
meze materia într-o formă originală şi genetică — 
organicul. A. VIANI (n. 1906), interpretind sen- 
sul profund al poeticilor clasice, defineşte figura 
plastică în trecere de la materie la lumină. Pre- 
valează, totuși, tendinţa opusă, aceea a degradării 
$i a descompunerii materiei „nobile“ a sculpturii, 
ceea ce se observă în mod deosebit la sculptoriga 
franceză G. RICHIER (1904—1959), Elvetianul 
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(1901 

statuia, reducind-o la o si- 
luetă aproape filiforma, căreia îi mai rămîn numai 
cîteva urme de bronz ca nişte picături de ceară. 
Este opusul Së poetice a „creşterii“ organice a 
lui Arp ў a lui Moore: nu statuia creează spaţiul, 
ci spaţiul descompune statuia, 


1966) merge mai de 


Procesul de desfigurare se accelerează la sculp- 
torii englezi care urmează după Moore: CHAD- 
WICK (n. 1914) si ARMITAGE (n. 1916). Statuia 
devine o formă anormală, enigmatică ce emană 
în jurul ei ш | halou de ambiguitate. Spaţiul însuși 
se umple de ambiguităţi, de cele mai ciudate com- 
binaţii de materie çi imagine. Statuia devine odatà 
cu opera lui CONSAGRA (n. 1920) o placă de 
metal din mai multe foi pe care presiunea bilate- 
rală a spaţiului o comprimă, о sfisie, o străpunge. 
MASTROIANNI (n. 1910) face ca materia să ex- 
plodeze în spaţiu, îi dă o formă în clipa arderii. 
LEONCILLO (1915—1968) aduce in sculptură 
materia săracă si tehnica „minoră“ a ceramicii. El 
se îndepărtează de tipologiile plastice tradiţionale, 
caută în gestul care plăsmuiește materia moale o 
continuitate a existenţei care se va manifesta apoi, 
prin ardere, într-o unitate de masă, culoare și lu- 
mină. 

Deci, nu mai este vorba de a defini structuri 
plastice în afara materiilor si a tehnicilor tradițio- 
nale ale sculpturii, ca în constructivismul lui Pevs- 
ner sau Gabo. Există tendinţa de a provoca criza 
celei mai bine conservate dintre tehnicile clasice, 
si a conţinuturilor semantice ab antiquo legate de 
sculptură ca artă profu: id atașată de ideea isto- 


riei, tipic „europeană“. Pornind de la structurali- 
tatea cubist spaniolul GONZALES (1876—1942) 


declasase materia sculpturii de la  bronz—metal 
destinat încă din antichitate realizării formei — 
la fier, metal destinat fabricării instrumentelor, us- 
tensilelor. Nu este vorba de o adaptare a sculpturii 
la noua tehnologie industrială. Poetica materiei se 


manifestă în sculptură, ca poetică a apelor sau 


resturilor, deci a opusului „produsului“, Punctul 
luciditate maximă este cel atins de E. COLLA 
128 


(1899—1969): 
se re icleaza Ca 
tonale а maşinii, nu pentru ca al 
mod simbolic ,civilizagia mașinilor“, ci pentru са 
nu mai este în raport cu ea. 

Rebuturile pe care americana L. NEVELSON 
(n. 1900) le așază, le închide în dulapuri si ade- 
sea le patinează cu alb sau negru, sint bucăţi de 
lemn strunjit, elemente de mobilă veche, produse 
ale unui artizanat dispărut. Aluzia la „podul“ me- 
moriei, la „dulapul“ inconştientului este evidentă, 
dar şi refuzul sculpturii de a se adapta la tehnicile 
industriale şi revenirea sa, mai curînd la tehnica 
artizanului $i a timplarului. Este acelaşi impuls 
care-l face pe D. SMITH (1906—1965) să se apro- 
pie de meseria de fierar, să caute în instrumentele 
de lucru originea formei. CÉSAR (n. 1921), ca 
sculptor, este interesat de perioada negativă a ci- 
clului industrial, cea în care resturile de metal se 
comprimă în blocuri spre a fi trimise la topit, 
adică momentul în care industria isi încheie ci- 
clul, isi distruge propriile produse si le readuce la 
starea iniţială de materie primă. CHAMBERLAIN 
(n. 1927) face sculptură cu caroseriile mașinilor 
ciocnite: prinde strălucirea tablelor 
e contorsionează în ciocnire, fixează clipa acci- 
dentului, a evenimentului. Maghiarul KEMENY 
ipee 1965) multiplică, repetă, alternează serii 
de elemente mecanice pentru a deduce calitatea 
materiei din cantitate, J. TINGUELY (n. 1925) 
reconstruieste din resturi mașini  fantomatice si 
deseori grotesti, cărora le atribuie o mişcare inu- 
tilà, vag amenințătoare 


piesa mecanică, 
substi asa 


rupta sau părăsită, 
obiect fiind logi ICH) func 


^ 
reprezenta 111 


colorate care 


Poeticile denumite ale „semnului“ nu constitute 
o a treia cale, alături de cea a gestului si a mate- 
riei, ci se situează dincolo de identifica: rea artei 51 
а ери. Problema semnului a fost pusă imediat 
după război de către WOLS (1913—1951), care, 
la rîndul său, o preluase indirect de la Klee. Trä- 
sătură de linie sau culoare, indiferent ce, numai să 
ıu constituie forme si imagini, semnul nu repre- 
Zintá si nici nu exprimă, ci doar se manifestă. La 
Wols este o legătură sensibilă si iritabila între 
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două stări de existență la fel de pline de anxietate: 
nu interiorul spiritului si exteriorul lucrurilor, ci 
numai ceea ce este înlăuntrul a în afara învelişu- 
lui fizic. Între interior si exterior există o continui- 
tate de substanţă, dar si o diferenţă de mărimi si 
de forte, o lipsă de armonie si o stare neplăcută, 
ale căror semne, ca ا‎ ч-н nervoase excitate, 
sînt tocmai semnalele de alarmă. În aceiaşi ani, si 
Pollock simțea nevoia unei continuitáji ciclice ȘI 
ritmice între propria existenţă si existența lumii, 
si nu ajungea la ea farà drame. La Wols semnele 
devin, însă, simptome de aritmie, de suferință, s-ar 
putea spune că face pictura pe propria lui piele, 
ca un tatuaj, pentru sensibilizarea propriei fiinţe la 
contactul cu lumea, un contact care provoacă o 
durere aproape insuportabilă, dar este totuși viaţă. 
B. SCHULTZE (n. 1915), prinzind sensul aproape 
filosofic al semnului lui Wols, îi da consistenţa 
fizică а unui fragment de ţesut organic. Semnul 
tinde să se infiltreze în materie ca un bun condu- 
cător de electricitate care o electrizează tocmai 
pentru că nu reprezintă ŞI nu înseamnă numai în- 
tinderea și prelungirea existenţei persoanei în rea- 
litatea de care nu se mai poate deosebi în mod 
evident. Acest lucru se observă, ca la Wols, si la 
alţi artisti. germani care se alătură lui Kandinsky 
și mai ales lui Klee în perioada de după război, ar- 
tisti cum ar fi C. BUCHHEISTER (1890—1964) 
si J. BISSIER (1893—1965). Este semnificativ 
faptul cà cercetarea raportului materie-semn, anu- 
lind orice limită sau cezură în continuitatea deer 
lui și a timpului, se asociază cu nevoia de ieși 
din cadrul culturii europene, н Мена Тэ ` $1 is- 
toristă: Baumeister se inspiră din arta aztecă sl 
peruană, BISSIER se convertește la poeticile ex- 
trem-orientale din perioada Zen. К. O. GOETZ 
(n. 1914), printr- o subită revenire la romantism, 
contopeste poetica semnului cu aceea a gestului 
care suscita si dominá forţele existenţei: acelaşi val 
ritmic parcurge și unifică mișcările microspaţiului 
fiziologic și macrospatiului cosmic. G. HOEH- 


1920) trece dincolo de aceasta: totul este 
semn, universul este un univers de semne; tabloul 
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nu este decit o diafragmă provizorie pe c e sem- 
nele ratacitoare se așază si devin 
SONDERBORG (n. 1925) semnul este кю 
transcriere diagramatică a mişcării existenţei, W. 
GAUL (n. 1928) îi răstoarnă sensul şi-l exteriori- 
zează, îl traduce într-o redare de semne frapantă 
ȘI nu consideră necesar să-l păstreze semnului o 
semnificație intimă sau profundă într-o lume care 
vorbește prin semne si în care sistemul de semne 
ia locul limbajului. 


În Franţa, semnul își păstrează sensul] lingvistic. 
La H. MICHAUNX (n. 1899), care e si poet, sem- 
nul este scriere ritmică, vizualizare a pares 
metrice a poeziei. La DUBUFFET este urzeala, te- 
sutul circulator si înviorător al materiei lingvis- 
tice. La C. BRYEN (n. 1907), la R. BISSIERI 
(1888—1964) s, mai tîrziu, la J. SERPAN 
(n. 1922) este o liberă adnotare coloristică. 

Noţiunea de semn apare în arta europeană 
chiar în clipa în care se profilează cercetările se- 
miologice si structurale în alte discipline, mai ales 
în glotologie, adică atunci cînd fiecare disciplină 
simte necesitatea să analizeze și să clarifice sensul 
propriilor semne pentru iy oltarea propriei me- 
todologii. În artă cercetarea in domeniul semnelor 
este сер necesităţii de a reliefa raţiunea si 
funcţia instituțională а artei înseși. 

Semnul este o forță care acţionează într-un 
cîmp Şi ale cărei limite sînt cele ale propriei influ- 
ente. Mai multe semne compun un sistem, adica un 
ansamblu de semne aflate în interacţiune. Relaţia 
dintre un semn și cîmpul lui constituie şi ea un 
sistem. Atunci cînd L. FONTANA (1899—1968) 
face din tablou un cîmp de culoare și apoi îl des- 
pică printr-o tăietură netă, demonstrează că sem- 
nul (tăietura) este incompatibil cu o delimitare а 
spaţiului: este distrugerea simbolică a picturii cu 
ambiguitatea sa de spaţiu dublu, afară și înăuntru, 
dincoace si dincolo de tablou. La Fontana mai 
există un aspect operativ de cea mai mare impor- 
tanta: el nu se mulţumeşte să „însemneze“ semnul, 
ci îl face să „acţioneze“, taie efectiv pinza cu o 
tăietură de brici de lungime „potrivită“ în locul 
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„potrivit“, astfel cà dă cimpului o dimensiune la 
fel de precisă ca aceea a spaţiului. Acum noţiunile 
de semn și de cimp sînt indispensabile pentru expli- 
carea fenomenologiei producției industriale: ип 
„produs“ industrial nu este un obiect, pentru cá 
nu determinà un subiect in benefici lar, este pur si 
simplu o unitate într-o serie căreia îi corespunde 
о parte dintre beneficiari; este însă, un semn, mai 
precis, semnul unei anume dezvoltări tehnologice, 
iar cîmpul este aria în care este difuzat produsul, 
marcată prin semnul acelei dezvoltări. Gestul- 
semn al lui Fontana se opune tocmai acestei situaţii: 
un amicum pe care numai artistul îl poate produce 
ȘI care nu poate fi redus la serii. Întrucît gestul- 
semn este singurul care dă aproximagiei cimpului 
dimensiunea bine determinată a spaţiului, se d 
ce cà fara prezenţa colaterală si independentă a 
artistului, producţia industrială nu dă rezultate vi- 
zibile. În epoca „progresului“ te hnologic Fontana 
revendică artistului prerogativa invenţiei. 


C. CAPOGROSSI înfruntă, 
alt fel, aceeași problemă a repetării seriale. Ipoteza 
lui este că în ordinea estetică, AN RERE este, de 
cu totul altă natură decît în ordinea economică si 
tehnologică. Semnul lui are o structură constantă, 
dar valențe multiple: este са о „sudură“ univer- 
sală a structurilor metalice ale lui Wachsmann, 
avînd în sine virtualitatea unor infinite contexte. 
Este adevărat că se repetă în mod serial, dar ceea 
ce se schimbă este ritmul serialităţii și acest lucru 
rezultă în chip firesc din calitatea originară a 
semnului. Sistemele indicatoare sau cimpurile pic- 
turii sale sint, de fapt, diferite întotdeauna, cu 
alte cuvinte, ceea ce realizează prin pictură şi nu 
ar putea fi realizat altfel, este o serialitate calita- 
пуа, м ru cantitativă, Іп аваас context de 1 interese 
si din aceeași exigenta de diferenţiere si justificare 
a operaţiei artistice fata de cea tehnologică indus 
trială, apare problema „continuității“ $ a ,va- 
riaţiei“ sau „mutaţiei“ în continuitate, determi- 
nindu-se chiar în schimbări, calitatea pe care o 
permite serialitatea artistică si pe care o exclude 
serialitatea produselor. Aceasta este cercetarea саге 


într-un cu totul 
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se manifesta în pictură la P. DORAZIO (n. 1927), 
iar în sculptură la A. POMODORO (n. 1926), în 
ale cărui sfere și coloane (forme vadit simbolice de 
continuitate și globalitate) sint date diferite serii 
de semne cu schimbări de frecvenţă și de intensitate 
chiar și în interiorul aceleiași serii. Un criteriu de 
bază al schimbării semnelor si seriilor (în această 
cercetare, ca si în altele similare, ca de exemplu 
aceea а germanului Schreiber) este limita de tole- 
ranja psihologică atit a artistului care „semnează“, 
cît și a beneficiarului prin care artistul stabilește 
astfel un raport direct, co-existenţial, şi tocmai 
această limită a posibilității de repetare determină 
accentuarea diferită a semnelor în acecasi serie, si 
schimbarea „sensului“ în seria următoare. 

După cum se vede, nu mai este vorba de o 
funcţie, ci numai de comportarea artistului în ca- 
drul realității sociale. Poate părea o limitare gravă, 
dar de fapt ea reflectă refuzul de a considera so- 
cietatea numai în cadrul organizării ei în scopul 
producţiei industriale, dorinţa de participare а 
existenţei ei globale, chiar si a contrazicerilor si a 
frustrărilor ei. Cel care a făcut acest salt a fost 
francezul Y. KLEIN (1928—1962) prin interven- 
iile sale succesive, spectaculoase, care sint, farà 
îndoială, „operaţii estetice“, nu ca înainte „opere 
de artă“ identificabile într-un obiect produs, 
Atunci cînd Klein umple suprafaţa pinzei cu O 
singură culoare, fără cea mai mică variaţie, își 
propune desigur să modifice raportul dintre bene- 
ficiar şi ambianţă si nu face acest lucru actionind 
asupra mediului („dindu-i o anumită tonalitate“ 
de culoare, ca Rothko, si într-o oarecare măsură 
ca Fontana), asupra beneficiarului, determinîn- 
du-l să „simtă“ ambianța după o anumită culoare, 
adică să „trăiască“ în albastru, în roz sau în auriu. 
De aceea el subliniază aspectul spectaculos şi ri- 
tual al propriului gest autoritar, recurgind, de 
exemplu, la „pensule vii“ adică la modele nude 
imbibate de culoare care-şi lasă amprenta ре zid. 
Nu mai este o tehnică, nici un „stil“; operația 
constă în acţiuni de alegere ale căror motive îl 


233 


785. 
797. 


719, 
770. 


privesc numai pe artist şi ale căror efecte acuo- 
nează asupra întregii societăţi. 

Apropiat de Klein a fost italianul P. MAN- 
ZONI (1933 3), care ajunge la poziţii şi mai 
drastice, proprii dadaistilor, mai ales lui Duchamp. 
Încă de la început, folosind obiecte de uz comun 
(chifle, ghemotoace de vata etc.) pe care le defi- 
neste însă cu ajutorul culorii, el consideră activi- 
tatea artistului ca o sarcină semnificativă. Ajunge 
să elimine repede orice procedeu tehnic şi să con- 
sidere arta drept simplă acţiune, nu numai să 
„semneze“ si să ss UA drept artă lucruri si 
chiar icio, ci să prezinte cutii ermetic închise 
care conți linie trasată pe un sul de hirtie si 
chiar e RECH si materiile fecale ale artistului. 
Este vorba, evident, de acţiuni demistificatoare, nu 
numai faţa de artă. ci si faţă de orice lucru căruia 
societatea îi atribuie o valoare. Ele implică totuși 
şi ideea că experiența estetica îl priveşte numai 
pe artistul care o realizeaza si că cel care bene- 
ficiazaà de ea nu poate decit s-o cumpere „într-o 
închisă“, fără posibilitatea de a alege şi a 
judeca, cum face de obicei cu produsele indus- 
triale. 


cutie 


Este uşor de înţeles cum excluderea oricărei teh- 
nici organizate si reducerea activităţii artistului la 
inter vent ii revelatoare ale prezentei sale, care, desi 
nepotrivită, nu poate fi eliminată, duce la feno- 
mene eterogene, si intenționate în acelaşi timp. 
Le-a coordonat într-o mişcare largă, criticul fran- 
cez P. Restany, care are meritul de a fi inter- 
pretat propria funcţie de critic militant drept par- 
ticipare directă 51 personala la operaţia estetică. 
Sudura este importanta: dacă artistul nu mai este 
deținătorul unei tehnici, dacă el nu mai produce 
obiecte de „evaluat“, nu poate exista critica a pos- 
teriori, iar dacă operaţia estetică este alegere sau 
judecată, nu poate exista o primă judecată, a ar- 
tistului, si o a doua, a criticului. Pe de altă parte, 
simplul act al artistului ar fi imposibil de comu- 
nicat si nu ar avea durată, dacă nu ar fi verbali- 
zat de critic, primul beneficiar privilegiat, care dà 
publicului modelul unui rezultat eficace, dar si 
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răspînditorul unui „discurs“ care face parte inte- 
grantà din operaţia estetică (de aici reiese si impor- 
tanta literară, a prozei critice a lui Restany). 


w u 


Mişcarea ce capătă în 1960 numele de Nouveau 
Réalisme nu ar 1gajeaza si nici nu limitează liber- 
tatea de intervenţie a componenților săi. „Aceşti 
noi de бы Кае же lumea drept un tablou, ma- 
rea operă fundamentală din care-şi insusgesc anu- 
mite fragmente dotate cu o semnificaţie univer- 
sală. Ei ne arată realul în aspectele diferite ale 
totalitatii sale expresive Ceea ce se manifestă prin 
tratarea acelor imagini obiective este întreaga rea- 
litate, bunul comun al activităţii oamenilor, natura 
în secolul al XX-lea, tehnologică, industrială, pu- 
blicitară, urbană“ (Resta: 1y) Se folosesc cele mai 
diferite materiale: afise, imagini de cinema, foto- 
grafii de tiefdruck-uri, lumini de neon si fluores- 
cente, culori acrilice, toate ge enurile de material 
plastic. Evenimentul estetic гере să se producă 
în contextul fenomenologie: lumii moderne, sa-i 
reliefeze anumite aspecte semnificative; dar care 
altul poate fi sensul eniment neprevăzut 
şi nesolicitat, decît acela de a altera o ordine pre- 
constituită, de a determina o ruptură a acelei rou- 
tine de consum? 


acelui ex 


Desigur, refuzul tehnicii implică si el o tehnică: 
ceea ce refuz: um este e, organizata, de proiect, 
adică tehnica prin care societatea industrială igi 
organizează propria activitate, Ceea ce i se con- 
trapune este o tehnică neproiectată, care constă în 
a lua şi a folosi lucruri sau imagini care fac parte 
din contextul social, din ambient. Este tehnica 
pe care Levi-Strauss, o autoritate în antropologia 
culturală, o numeşte bricolage, tehnica primitivului 
care trăieşte din adunaturi, Este modul de com- 
portare propriu epocii preistorice care este asa, 
tocmai pentru că omenirea nu a formulat încă 
un proiect finalizat al dezvoltării sale. Procesul 
poate fi studiat mai ales în opera aproape para- 
digmatică a lui ARMAN. Primul moment, nu 
este cunosterea (a lică definirea unui obiect fata 
de un subiect), ci unor lucruri care fac 
parte din contextul de lumea mo- 


„însuşirea“ 
fenomene din 
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dernă. Al doilea moment este repetarea instinc- 
tiva a gestului, adunarea prăzii. Acest moment 
poate avea o variantă: lucrul apucat este fări- 
mat cu furie. Este opusul acumulării, al assem- 
blage-ului, l-am putea numi dezmembrare-dissem- 
blage. Restany observă just că „acumularea de x 
obiecte de acelaşi gen sugerează mai mult si altceva 
decît un obiect unic, luat izolat“; ca obiect sectio- 
nat sau dezmembrat are o altà semnificatie decit 
obiectul intreg. De fapt, comportarea lui Arman o 
repetá pe aceca a primitivului care acumuleazà cu 
aviditate sau distruge brutal tot ce apucă. Există 
trei ipoteze: faţă de aceleași obiecte artistul îi 
opune atitudinii societăţii o atitudine diferită şi 
contradictorie; artistul repetă o atitudine ce apar- 
tine societăţii; artistul relevă adevărata atitudine a 
societății sub semnul ordinii aparente a proiectelor 
sale tehnologice. Această ultimă ipoteză este cea 
mai acceptabilă: civilizația industrială sau de con- 
sum readuce societatea la nivel de preistorie, face 
din omul civilizat un primitiv, un Pricoleur. 
Un alt caz îl constituie afişele publicitare sfi- 
sate ale lui ROTELLA si ale lui HANS, un 
proces de décollage care se contrapune constructi- 
vitàgi implicite а collage-ului cubist. Este evi- 
dent sensul de réportage urban. Afişele publici- 
tare constituie un aspect efemer, dar important, al 
peisajului citadin şi sînt prezentate tocmai sub un 
aspect efemer şi decăzut, făcînd auzie foarte clară 
la schimbarea rapidă a aspectului orașului. Avem 
şi aici două momente: însușire si distrugere. D. 
SPOERRI adună şi fixează un ansamblu de 
obiecte așa cum au fost așezate în mod întîmplător 
pe o masă. Făcînd abstracție de poetica lui Schwit- 
ters (pe care așa-numiții bricoleurs îl recunosc 
drept precursor) tema este acum schimbarea lentă 
în timp a ambientului vizual. Aici intenţia pole- 
mică este mai evidentă; obsesia de a conserva, în- 
dreptată împotriva obsesiei de a consuma. Putem 
spune acelaşi lucru despre acele empaquetages ale 
lui CHRISTO, care înfășoară totul în foi de celo- 
pbane, pînă si clădirile si stîncile australiene, făcînd 
aluzie manifestă la mania „ambalajelor“ cu care 
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civilizația de consum relevă, ocultează, dar mai 
ales mistifică şi mitifică propriile sale produse. 

Tendinţa numită Noua figuraţie, care revine în 
multe cazuri la tehnica tradiţională a picturii sau 
a sculpturii, devalorizind-o, însă, ре faţă, re- 
dind-o drept una din multele si intertransforma- 
bilele tehnici ale imaginii, poate părea, dar nu 
este contradictorie fata de aceste orientări care se 
situează acum dincolo de tehnicile inerente artelor 
din trecut. 

Drept punct de plecau re este considerat englezul 
F. Bacon, dindu-i-se însă operei sale o interpre- 
tare forţată si unilaterală. Este clar cà problema 
nu înseamnă recunoașterea sau nerecunoasterea fi- 
gurii umane, ci valoarea pe care i-o atribuim, iar 
Bacon marchează limita extremă a devalorizării, a 
degradării voluntare nu numai a figurii, ci si a 
picturii ca artă a figurativului. „Cazul Bacon“ 
nu putea să se producă decit în ambianța unei 
culturi întotdeauna la zi, și cu toate acestea, aparte 
si insulară“, са cea britanică. Bacon duce о po- 
lemică aspră cu purismul postcubist, de o corec- 
titudine oxfordiană, a lui NICHOLSON (n. 1894) 
şi cu rigoarea aproape suprematistă a lui PAS- 
MORE (n. 1908), dar se deosebeşte si de curentul 
contrar, căruia totuși i se alăturase la început — 
suprare ealismul picassian, fantastic al lui Moore, 
precum și cel neoromantic si expresionist al lui 
Sutherland, cu culmile sale „sublime“ între mis- 
tic si demoniac. Mobilul moral al literaturii pic- 
turale convulsive a lui Bacon (în Anglia, înce- 
pind de ` Hogarth, pictura se impleteste cu lite- 
ratura) î constituie ura surdă împotriva „ipocri- 
ziei victoriene“ perseverente, care măsoară demni- 
tatea штапа іп respectabilitate socială. Concepţia 
sa negativă despre lume ca societate (natura nu 
mai constituie o problemă, fiind un bun deja pier- 
dut) este radicală, ca aceea a lui Beckett, Face din 
teatru un teatru „al cruzimii“, ca acela al lui Ar- 
taud (nu numai ca urmare a fondului său baroc 
întunecat si tu Iburător, ci şi pentru a face de 
rușine, pe scenă în lumina crudă a reflectoarelor, 
omenirea mediocră a timpului nostru, si, şi mai 
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mult, pictura), artă curteană care tinde să as- 
cundă „partea uritá a vieţii, ce trebuie, dimpotrivă, 
pusă în lumină ostentativ pentru că este o uri- 
тепіе morală, un păcat. Distruge deci, pictura, ca 
și Giacometti, în aceiași ani, din motive similare, 
sculptura. Mai întîi „pune în pictură“ figura (de- 
seori o preia din pictura din trecut: Portretul lui 
Inocenţiu al X-lea de Velázquez, Autoportret-ul 
lui Van Gogh) şi asistă apoi ca spectator, nu fără 
sadism, la coruperea ei. Grăbeşte dezagregarea blo- 
cînd perspectiva, eliminînd aerul, contorsionează 
corpurile asfixiate într-o lumină crudă. Uneori 
peste pictura proaspătă trece o cîrpă pentru a des- 
figura chipurile. Este aproape de necrezut fap- 
tul cá intelectualitatea de stînga a continentului a 
putut considera drept re evolugionarà această morală 
exasperată care îl leagă pe om de păcat (de păcatul 
originar, al cărnii) şi îi neagă dreptul la speranţă, 
că, văzînd în ea numai fantoma figurii, au putut 
saluta drept restaurare a picturii figurative ceea ce 
de fapt era condamnarea ei nemiloasă. 


Ca si noul realism, si noua figuraţie — cu ten- 
tativele respective de a rec 'upera o posibile, de 
narațiune — a contribuit la eliminare inhibi- 


Пе! care restringea cercetarea estetică ja” anumite 
cadre iconologice si la punerea esteticienilor in 
legatura cu [enomenologia fara margini a imaginii 
best moderne. 


Noi direcţii de cercetare 


Experimentările de poetică si propui nerile de inter- 
vente estetică ce s-au succedat, încrucişat si supra- 
pus în ultimii 20 de ani concordă asupra unui 
punct comun: artistul poate, sau trebuie să facă 
orice, dar ceea ce cu siguranță nu poate și nu 
trebuie să facă este să realizeze opere de artă în 
sensul tradițional al cuvîntului, adică obiecte de 
care se leagă o plus-valoare și care, în consecinţă, 
sint disponibile numai unei élite căreia îi sporesc 
bogăţia, deci, capacitatea puterii. Într-o societate 
de consum, care transformă totul în marfă, sin- 
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gurul lucru pe care-l poate face un tehnician al 
imaginilor, atît timp cît vrea să „păstreze auto- 
nomia propriei sale discipline, este să producă ima- 
gini care să nu fie comercializate şi care să se sus- 
tragă proceselor de consum. Așa cum trebuie să 
rupă orice legătură cu piaţa, tot aşa cercetarea 
estetică trebuie să rupă orice legătură cu tehno- 
logia producţiei industriale care fabrică obiecte 
pentru piaţă. Aceasta nu înseamnă ruperea legă- 
turilor cu societatea, ci numai refuzul de a crede 
ca existența societăţii este identică funcţiei teh- 
nologice industriale. Este uşor de spus că cerce- 
tarea estetică trebuie să fie autonomă. Autonomia 
nu înseamnă izolare. Autonomia unei discipline 
constă în efortul de a o practica în interesul în- 
шери societăţi și nu a unor grupări, restrînse care 
sînt la putere. Ca și cercetarea ştiinţifică, cerce- 
tarea estetică trebuie să fie autonomă şi folosită. 
Trebuie, deci, ca societatea s-o folosească în spe- 
cificitatea sa ca autonomă, întrucît dacă nu ar fi 
autonomă, dacă ar fi deci, instrumentalizatà, ar 
fi mai mult decît inutilă. 


Aceeași problemă o găsim în raportul dintre 
știință şi putere. Nu poate exista politică fără şti- 
intà. Dar dacă știința se află în serviciul puterii, 
dacă îi turnizează arme pentru acţiunile ei de 
forţă, dacă ţine secrete si nu soeben propriile 
descoperiri (care ar trebui sà ească omenirii 
pentru rezolvarea problemelor sa ap pentru ca ele 
să servească drept „ameninţare“, adică drept ar- 
gument de presiune si de șantaj, trádind propriile 
sale scopuri instituţionale, ea nu mai este ştiinţă, 
ci aplicare științifică. Doar dacă puterea nu ar 
însemna presiunea unor anumite grupuri asupra 
altora, cı O autoguvernare a întregii societăţi, sti- 
inta ar putea colabora cu puterea fără a se trăda 
pe ea însăși. Același lucru se poate spune despre 
cercetarea estetică ce se configurează de fapt, din 
ce în ce mai puţin ca „ага“ › $1 din ce în ce mai 
mult ca ştiinţă și tehnică a imaginii. Istoria con- 
trastului dintre cercetarea estetică și putere nu 
poate fi scrisă încă. Contrastul mai acţionează și, 
ca în toate contrastele, întîmplările alternează. Tot 
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ceea ce se poate face acum este ca specialiştii ima- 
ginil sa Indice caile de cercetare a autonomiei pro 
priei lor discipline. 

Una din căi este aceea a studiului procedeelor 
optice $ psihologe ale percepţiei, studiu care por- 
neşte de la impresionism, trece prin cubism, Mon- 
drian, constructivism si analizele viziunii aduse de 
Bauhaus, ajunge pînă la recentele cercetări vizualo- 
cinetice şi la curentul Op-Art american. Sarcina 
fundamentală este intotdeáuna aceeaşi: eliberarea 
modului de a vedea de co: adiţionările ob isnuintel 
ereditare, de învăţătura inspirată de principii de 
autoritate, deformări profesionale etc. Cercetarea 
actuală porneşte, totuși, de la două ipoteze prin- 
cipale: 1) este imposibil (şi nu ar avea sens) ca 
individul să se raporteze la o condiţie originară 
de imunitate; el trebuie să fie liber în situația isto- 
rico-socială în care trăieşte, adică să fie constent 
de condiționările propriilor sale facultaji percep- 
tive si să considere actul percepției drept act de 
conștii! nja; 2) percepţia este numai un moment al 
unei activități mult mai vaste — imaginaţia — 
adică al cunoașterii si al gîndirii prin imagini. 
Prin urmare, nici o cercetare nu poate avea drept 
obiect o singură imagine, ci o secvenţă de imagini 
dintre care nici una nu poate fi considerată pri- 
vilegiatà, mai semnificauvá decit celelalte. Ceea 
ce interesează nu mai este imaginea în sine, ci 
ritmul în care imaginile se produc, se re produc, 
se asociază, se schimbă. Deci, elementul a, 
al cercetării vizuale este factorul „cinetic“. Acesta 
poate fi introdus în secvența de imagini respec- 
tivă: ca atunci cînd privim un ansamblu coordo- 
nat de imagini si avem impresia că ele se misca, 
generindu-se una pe cealaltă, sau ca atunci cînd 
recepţionăm imaginea prin efortul pe care trebuie 
să-l facem pentru a ne organiza în minte lectura 
secvenţei. Cercetarea vizuală mai poate avea şi 
o dimensiune externă: ca atunci cînd succesiunea 
si combinarea imaginilor este determinată de me- 
canism sau de emiţători de lumină. În orice caz, 
ceea ce se produce material este un aparat cu o 
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tuncponare didactic a, се constringe imaginaţia 

priv itorului să urmeze un 
Cercetarea vizualà este 


maghiarul V. VASAREI Y 


] я 
departe de 
o me- 


toda net ştiinţifică: în gene forme 
geometrice col sînt ordine 
care implică ite posib іе. De 
obicei, sint posibile mai multe lecturi e seriilor: 


după verticală, orizont lä diagonale, sau inver- 
sind ra diee a 021 itiv-ne intre formele si inter- 
espe ZC e ceea ce însuși 
compoziti ot regulă, deter- 
; planul pic- 
tractiun | 


îi 


1 schimbă- 
toare 

. Formele geometrice boluri spaţiale, mor- 
feme mintale obisnuite. Unul din asp ectele peda- 
gogice ale tabelelor imagino-numerice ale lui Vasa- 
rely este de a anula deosebirea dintre senzațiile 
S ile „iluzorii“, pe rmiţind astfel 
T а, Cu aceeasi aloare toate 


] 


“ 


eale si 


conştiinţei să folosea: 
informaţiile vizuale. 


, in 60, in contrast cu poeucile 
dominante ale rmalului, F. LO SAVIO (1935 
-1963) propune din nou ín termeni noi, dar 
revenind la Mondrian s Malevici, exigenţa unei 
gori constructive si formale. Dincolo de cate- 
goriile tradiționale (pictură-suprataţă, sculptură- 
volum) el proiectează forma ca sinteză absolută 
de materie e-sp pațiu-lumii а, са un instrument de рге- 
cizie care, inserat în realitate, selecţionează, reduce 
egalize WE valorile esenţiale. 


În jurul ani 


Adeseori cercetarea vizualo-cinetică a fost efec- 
tuată de grupări operativ e cu intel пиа de a deper- 
sonifica prestaţia estetică, prin repartizarea în sec- 
toare de cercetare sau prin controlul critic re- 
roc (grupările Arte Programmata la Milano, N 


la Padova, Uno la Roma, Zero la Düsseldorf, 
Recherches d'Art Visuel la Paris, Equipo 57 în 
Spania. Cercetarea vizualo-cinetică este legată din 
punct de vedere istoric de teoria desenului indus- 
trial. De aceea foloseşte materiale produse de in- 
dustria modernă şi tinde să-i medieze funcţia este- 
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pe un șasiu, în forma unitară în care se realizează 
Bd. itate. Aceasta este strădania artiștilor 
formează curentul numit bard edge (margine 
dă) şi care reacționează în numele „vizuali- 
absolute si exclusive, al „expresivităţii“ din 
ion painting: B. NEWMAN (n. 1905), şi în 
special K. NOLAND (n. 1924) şi M. LOUIS 
(1912—1962), cu concursul determinant şi de 
această dată, al unui critic — Gree nberg. Punctele 
de referire sint spaţialitatea în expansiune a lui 
Rothko si structura concretă a spațiului vizual al 
lui Albers. Argumentul fundamental este că pinza 
ntinsă pe șasiu, cu suprafața ei albă şi marginile 
ei rigide, nu este citusi de puţin un ecran pe саге 
vizu: dani un fapt mintal, 
ire se determiná concret, sau se rea- 
aa o anumită situaţie spaţial à care se prezintă 
ca percepție, chiar o percepţie pură şi directă, nu 
mediatoare, a cunoașterii altor tipuri de valori 


se proi lecteaza si se 
CI cimpul 


I 


O intengonalitate analoga am indicat-o, drept 
tipica, in tarea arhitecturală a lui L. Kahn: 
eliminarea ey sk. pre-concepții condiţionate 
(Structură constantă a spaţiului, natură, simetrie 
etc.) început al procesului din realitatea unei 
lorme (în cazul picturii pînza pe şasiu) şi dez- 
voltarea sa coi iform un ei coerenje care se alia in 
interiorul formei însăşi. Pinza întinsă, care rămîne 
descope rita, este cî? mpul їп care ac- 


+f: e 4 25] ^ ^. 
попеаға 10rțele vil ale culorilor. 91 1ntrucit nu 


in таге parte 
există cimp care să nu fie un cîmp de forţe gi 
nici forte care sà nu aibà un cimp, intre suport 
i ima; se stabileşte o unitate absolută. Se poate, 
într-adevăr, întîmpla ca, pentru a ajunge la un 
acord total între suport si imagine, să бет “necesară 
Мсегагеа formei „normale“ а pinzei prin muchii, 
dungi în relief, adincituri care corespund cu forta 
culorilor, tot așa cum pot exista reliefuri, adinci- 
turi etc. şi în arhitectură. Se poate întîmpla, de a- 
semenea, ca suportul să nu fie plan, ci să susțină 
funcţia constructivă a culorii prin reliefuri şi adîn- 


cituri, adică prezentindu-se ca un suport plastic. 


Oricum, ceea ce leagă suportul de culoare unește 
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ul sapind, constituind 


dr ze 
luminoase este, deci, 


niment neașteptat, uneori chiar de happening, 


sună critic fata de rinduiala actuală a societăţii, a 
cărei acţiune nu este colectivă si omogenă, ci 
directionatà de cîteva nuclee active, care decid 
pentru toti. Se repropune, astfel, teza conform că- 
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pictură-lucru tinde să se alăture altor lucruri, 
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insuseasca: o caldare, un scaun, un 

pr actic sint asezate in afara 
parte din context. Sint asociaţii mi e 
controlate si lenese, uneori încredințate unor banale 
analogii coloristice, unor asonante verbale, ca în 
proza lui Joyce; 
individului care se abandonează fă: cacuon: 
fluxului tulbure al existenţei, cauzalitàtii intilni 
rilor, banalităi evenimentelor. Este o experienţă 


ea existenţei 


e cale A desigur, dar nu mai este subconstien- 
tul profund, latent sub conștiință, este inconsti- 
entul cotidian, nevrotic si in acelasi timp vlaguit 
al e xistentei tráite farà vointa ŞI conştiinţa de 
o trăi. Același gest, cu ajutorul căruia se iau « 
realitate si se asază în tablou lucruri nesemnifi 
cative şi străine, nu este un gest voluntar sau in- 
tentlonat, ci о пу iz polare simplă, instinctivă si 
neconcludentà a . Acesta este si ramine 
sensul tehnicii Pop. Käre trăim în oraşe, si o- 
rasul este plin de imagini (torentul de figuri și 
sunete pe care publicitatea, cinematografe ‚ tele- 
viziunea, ziarele le revarsă nein trerupt asupra oa- 
шен) imaginile ramîn şi ele, pînă la urma, 
prinse în tablou, legat întotdeauna de materia 
îscoasă în care par a fi fost imbibate $i care 
un sens ambiguu datorită căruia nu se 
mai știe dacă sînt lucruri, amintiri sau fantome. 

La Johns, gestul picturii ne duce pînă la urmă 

loc uri comune care au devenit 

ru mentalitatea medie, si a că- 

nificatie simbolică rezidă în faptul de a 

avea nici una: de exemplu steagul american 

cutia de bere. Dacă, după aceea, ,refacindu- 

le“, artistul se stráduieste si conferă chiar rafi- 

nament calității picturi ale, aceasta dovedește inu- 

tilitatea prezenței lui într-o societate practică şi 

preocupată si, poate, si plăcerea sa de a rami 1e 

prezent, făcîndu-i în ciudă, ca un parazit de care 
nu va scăpa uşor. 

Dincolo de „legea întîmplării“ suprarealismului 
și de opera lui Schwitters, care reprezintă un prin- 
cipiu de ordine, cu Rauschenberg si Johns intrăm 
în sfera „aleatoriului“ pur, adică în domeniul unei 
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voite imposil Se Ch d 
1 зате Ci > f 


e а deosebi fenomenu este- 
enomene, fie i că aparţin exis- 
tului, fie К Este sem- 
, în timp ce ci Se Op este 
arhitectura, curentul op se alătură 
numește, тост: ieatorie, Este 
t atura dintre pictura lui Rau- 
icai SE ; = 
> 101 Jjonus 
lispusà tocmai să absoar 
ate posibilitățile sonore, 


DINE (n. 1935) si C. OLDENBURG 
asistăm a O. trecere paralelă, ar în 
extremă: de la pictura Op la structurile 

La Rauschenberg si Johns pictura mai 
muzică de fond“, ea lega lucrurile- 

I proprie 1 i 

ais- 
orice urma « 1С rămîn numai lucru- 
yagini, mărite si exagerate în culori îndrăz- 
supărător de mari într-un Spaţiu pe care 
a-] fura exi tente по: S> LC - pre ezenie 
exagerate datorită vidului, anulării consti- 
Avînd de-a face cu o „societate de con- 
sum“, Oldenburg identifică uşor cu cel mai 

obişnuit „gen de consu - hrana. E 1 

са şi „cultura de 

]. Johns, semnul caracteris of ie colectivității 
americane era steagul cu dungi si . La Olden- 
burg este „hrana americana“ industrializată si 
standardizată; ers, hot-dogs ga via 
se introduc zilnic în cantități industriale, ca 
un combustibil în cuptoare, în tuburile digestive ° 
ale milioanelo г de атегісапі. „Modelele“ nu sînt 
nici măcar acele alimente, ci respectiva publicitate 
în culori. înțelege că în „societatea de consum“ 
apare mai întîi imaginea publicitară şi apoi lucrul. 
Care este sensul oper án Este exclusa ideea cà 
prin acele alimente din carton presat sau ghips, 
ordinar colorate, Oldenburg intenţionează sa ri- 
dice în slāvi „valorile umile“ ale existenţei, pre- 
cum pictorii de mese îmbelșugate din secolul al 
XVII-lea. Este clar că banchetul la care ne in- 
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vită este un „banchet al gretei“. Este exclus, de 
asemenea, ca acele alimente enorme și respingă- 
toare să aibă valoarea de simboluri sociale. Ele pot 
fi eventual personificări inverse, depersonificări, 
ca să arate cà în societatea de consum, autofagă, 
persoanele sînt bunuri de consum, precum alimen- 
tele. Dacă există vreo intenție satirică. aceasta nu 
este explicită. Oricum, ea se opreşte la prima 
treaptă, aceea a parodiei, poate nici nu ajunge la 
ea, ci se mulțumește să atragă atenţia, doar pen- 
tru o clipă, asupra unor lucruri destinate să fie 
consumate fără a le da vreo importanţă. Este 
doar о clipă de dezgust, o clipă de vîrtej în sfera 
de consum. Critica socială a lui Oldenburg nu 
merge mai departe. Artistul face ceea ce fac toți, 
punînd de la el un zîmbet de compasiune. 

Si sculptorul SEGAL (n. 1924) Zei bazează 
treaga operă pe o metaforă de o banalitate 
гесез deconcertantă Reconst i 
lucruri adevărate, de exem 
o cada mare, cu robinete, prosoape. bureti si să- 
pun, apoi aşază in ea un om din ghips alb, ceva 
care are aspect de manechin si fantomă în același 
timp. Lucrurile, devenite protagoniste, degradează 
anulează omul. Si la Dine, toaleta devine „pei 
jul“ individului umilit, depersonificat. 

La ROSENQUIST, în schimb, panorama so- 


cială se găseşte pe străzi pe peretii „vorbitori“, cu 
miile de figuri puternic colorate si de prost gust 
de pe afişele publicitare. Întrucît pentru america- 
nul de condiție socială medie. publicitatea înseam- 
na totul, el expune prin collages macroscopice de 
imagini publicitare o parte vie a mentalități curente. 


] 


Pop-Art, deci, marchează punctul terminus al 
1 


procesului de degradare si descompunere a obi- 
ectului ca determinat de un dualism de 
cunoaştere, cărui al doilea factor este subiectul, 
persoana. Este, deci, evidentă si degradarea sau 
descompunerea persoanei ca subiect, a cărui acti- 
vitate fundamentală a gîndirii constă în a înfățișa 
lucrurile ca lucruri în sine, ca obiecte. Întrucît 
obiectul ràmine „ceva distinct“ în contextul re- 
alului, transformarea regresivă a obiectului în lu- 
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ate de dis- 
definite 


umanls- 


obi 


$05 
à raportului 


ra pilor tehnice 


st modelul ac 
еа obiecte si le ase 
çı o semnificație de 
el, ca un spaţiu ord 
nut al consti 
ca obiect 


la nivel economic, un bun patrimonial. Era ine- 
itabil ca arta, ca activitate producătoare de obi- 

i 1 1 in clipa in care 

: identifice valoarea cu obiecte 
destinate $ | пе un patrimoniu de păstrat 
i de transmis din generaţie în generație. Dezvolta- 
ea tehnologică i strială a dus la înlocuirea o- 
jectului individualizat si individualizat, facut de 
pentru om, cu „produsul“ anonim, standardizat, 

ii nelimitate. O societate care nu mai 

valoare de realitatea obiectului, 


care sa reprezinte modele de 


munca în colectiv din industrie, nu poate 
model munca individuala а arustului. 


decenii a avut loc un salt tehnolo- 

rovocat criza artei ca știință a obi- 

Ca si în urmă cu un secol, cînd 

ncepuse criza e trecea de lz inologia obiec 
(artizanatul) la tehnologia produselor (in- 
lustria), tot astfel, acum, cu asa-numita ,a doua 
-evolutie industrială“ s-a trecut de la tehnologia 
produselor la tehnologia circuitelor, mai precis, 
la tehnologia informaţiei. Produsul nu mai este 
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scopul, 

sum. De tapt, ce con: 
era foarte lent, c ha отри, şi chiar mai 
decit timpul - pent ce. Uneori 
obiectul (de uneltele de lucru) dura 
i decît si bie tul. Modelul ideal era opera 
artă, obiectul a cărui valoare nu scădea, care 
dura etern. Consumul lucrurilor produse în pri- 
ezvoltării industriale era încă lent. 
producţie a aparatului industrial 
nvers proporțional cu capacitatea de con 
societăţii. Apăreau, astfel, aglomerări de 


produse, crize de supraproduc; le. S-a înlocuit lu- 


cu imaginca lui care este fragilă, se distruge 
le. Lumea s-a ișnuit să renunţe la lucrurile 
mai puteau А С site, dar de а căror ima- 
plictis >, Consumul psihologic 
mai rapid ; | | ol 
аг-ајипѕ 
imediat, 
valoarea. 
După îmbunătățirea progresivă a 
era Scopt le: llui IStrial) a urm pur ŞI 
simplu, reînnoirea, пи import daca peiorativă, 
a imaginii, reducerea sa la ştire. S-a torţat psi- 
hologia ectivă: sistemul industrial ar pierde 
daca nu ar creşte încontinuu goana după consum, 
care in ultima instanţă este un nevrotic libido, o 
necesitate de a distruge pentru a exista. 

Teoria informației, саге astăzi valoare 
de ştiinţa de bază, este de fapt o teorie a socie- 
tatu în faza de industrializare avansată. Infor- 
marea și comunicarea alcătuiesc sistemul nervos 
al societății de azi. Dar respectivele sisteme nu 
sint organisme administrative de colectivitate, ci 
de grupuri înzestrate cu putere economico-politica. 
Inserarea exigenţei estetice în tehnologia informă- 
rii Și comunicaţiei nu este imposibilă din punct de 
vedere teoretic, așa cum nu era imposibil racordu 
ei cu tehnologia producţiei, dar se izbeşte de nae 
litatea sistemului, care, tinzind sa determine anxie- 
tatea consumului nelimitat, face totul ca să descu- 


rajeze, în sînul consumatorilor, tendinţa de a emite 


250 


exigenta estetica, dim- 
potrentgeaza. 


C s-a Ocupat 

alele canale ale culturii de 

cu poze (cartoons, benzi dese- 

Inul din simptomele cele mai ingri- 

den: al în clinaţiei societăţii de azi, acela de 
neglija cu limbajul articulat, scrisul 

ura. vom - Ce lităţii acelui gen de comunicare 

lacută Oe stein este ireproşabilă din punct 

El izolează O imagine din 

imagini, o mărește, studiază cu grijă proce- 

d ] cărora imaginea a fost 

Refacindu-l 


suD micr )SCOD 


producție industrială de imagini 
rit pă corect, un model de pertecțiune tehn 
| 


gica. Ta lo cul tehnicianului, care stie ce 
i dificultăţi au fost infruntate ca sà se ajungă la 
standardul ce permite milioanelor de persoane sa 


citească, în acelaşi timp, aceeaşi povestire, să o 


iterpreteze în același mod, să simtă același fior 
momentan şi, imediat după aceea, s-o uite. Consu- 
i nici cel mai 
fost gindit şi făcut 
mai poate fi nu- 
| de Inteli- 


genta, dar, i nonstrează numai са artis- 
tul a înţeles trucul si acă parte din 
trustul de creiere”. W sch nu este deloc entu- 
ziasmat de cultura de masă si de „modul de viață 

i Practic însă este tehnician al informa- 


stein, lerenul lui este acela 

Ke ч Жо < А. 2 
absorbire si raspindire 
analizează etecte 
accident e masina, scaunul elec 
N ° | : MET 
Monroe şi Che Guevara văzuţi în 
tot, Studiază felul în care 


,digerate" de inconştient, se 
transiorma in slogans vizuale; 


pată roşie ca să „reprezinte“ 


eura artistei Marilyn Monroe, 
reprezinte barba lai Gueva! 
tiv. Lichtenstein ia în consideraţie partea luminata, 
Warhol partea din umbră, dar ciclul este mereu 
acelaşi: perimarea este scontată, prevăzută şi уона. 
ne întrebăm: în ce măsura este vorba de 
pictură, în opera grafică a Lichten- 
în cea otipică a lui Warhol. Poate fi 
arta flà la limita ei. Lichtenstein 
Ari îndoială, de procedee  ,poanti- 
rigine neoimpresionistà pentru a scoate 
(X efectele de lumină si de umbră ale ^а? 
i 62975 e ww. rh I erv ] procedee 
d tipografic. Ka Ze poa ins > $ es es 
Bine ехргезоп: А Í ntru I з А asi 
natice ale imaginilor sale. Atit într-un сах, 
| i. reminisc сепа culturala este 
m într-un 
esioniste sau 
expresioniste acompania- 
ment la unele fragmente din povestire. Daca ne 
amintim de violenţă, dar în laşi timp, de înalta 


а re 5 
conştiinţă a datoriei intelectualului prin care Pol- 


: ORE E E 
lock sau Kline atacaseră sistemul, establisbr nt-ul 
american, 1 putem să nu relevàm timiditatea 

entimentului t al lui нс wap a opo- 
zitie; autorizate a lui Warhol, si umilința cu care, 


ultimii, ofera puternicului و‎ de informare si 


Gees colaborarea supusă a artistului. 


răsunătoare este însă, în America, 

ee ca a şi în Europa, ruptura definitivă: refuzul 

l face pe artistul. Fenomenul intitu- 

săracă“ constituie un aspect carac- 

fenomenului mult mai vast al contestapiel 

Nu trebuie 

să creezi opera de artă, pentru că ea este obiect. 

Într-o societate neocapitalistă sau „de consum", 
obiectul este marfă, marfa bogăţie, bogaji a putere 

O operă de artă violent agresivă si angajată din 

t de vedere ideologic ar putea fi imediat adop- 

şi folosită de sistem. Aceeași ideologie, dealt- 


Argumentele sint radicale 


este condamnata рено са se reduce mereu 
la un proiect de transfer de putere. Nu trebuie s să 
pusă în acțiune nici o tehnică organizată; toate 
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înt instrumente ale puterii, şi, de asemenea, nici 
un tip de papi, întrucît şi limbajul este un fel 
de consum, o marfa. Nu poate fi evocată sau re- 
luata nici о inst lenta a trecutului. Întreaga artă 
a trecutului trebuie respinsă întrucît, fiind produ- 
sul unor tehnici organizate, nu a realizat plenitu- 
dinea experienţei estetice a lumii, ci a reprimat-o 
în mod sistematic. Esteticul vrea să fie numai un 
eveniment într-o lume în care totul, urmînd să se 
petreacă după a ne prestabilite, isi pierde, in- 
cetul cu încetul, sensul evenimentului, si aceleaşi 
minuni trebuie să se producă în cadrul unei mito- 
logii a tehnicii. Noua tendinţă se manifestă la în- 
ceput, ca (аперип ere a operaţiei estetice din апа 
producţiei de obiecte Ae ele contra-obiectele pop 
sau tetişurile spaţiale ale structurilor primitive) în 
aceea a spectacolului, un spectacol, se înţelege, a 
cărui scenă este realitatea cotidian: la a lumii, Le- 
gătura dintre poetica „artei sărace“ (care este teh- 
nologic săracă într-o lume tehnologic bogată) şi 
poetica „teatrului cruzimii“ a lui Artaud este evi- 
dentă la M. PISTOLETTO (n. 1933). Faptul cà 
instrumentul scenic de care se serveşte cel mai mult 
este oglinda, demonstrează voința de a antrena 
direct publicul (bineingel es un public ocazional, nu 
inițiat) in situaţii enigmatice şi tulburătoare in 
care artistul însuşi este spectator si actor, prezent 
n efigie în og lindă. Pentru P. PASCALI (1955— 
1968) spectacolul este invenţie, Ne improvizat cu 
tehnici voit primitive şi cu materiale de care lumea 
se serveşte in mod normal pentru a face alte lu- 
cruri. În fond Pascali este încă un designer care 
Seeche? si fabrica obiecte a căror еЃетега si 
minunată „frumusețe“ formală nu o disimulează: 
s-ar putea numi un designer al „timpului liber" 
care nu lucrează pentru fabrică, ci împotriva or- 
dini din fabrică. Este, poate, singurul care a in- 
tuit, in puținii săi ani de creaţie, faptul cà unei 
„societăţi opulente" nu-i poate corespunde decit 
O „artă săracă“, ce-i aminteşte de acele evenimente 
ale (viaţa, moartea) de care-i este groază şi 
pe care caută să le ignoreze pentru că scapă ritmu- 
lui ei „progresiv“. Si, intenţionalitatea estetică a eve- 
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ee tului-spectacol, sau a spectacolului ca Рар- 
pening a dispărut, încetul cu încetul, în cele mai 
recente si, dintr-un punct de vedere ISTOTIC, 1nex- 


plicabile manifestări. De fapt asa si trebuia să se 
intimple. A aprecia ca estetic un eveniment, în- 
seamnă a recunoaşte că el realizează o intenționa- 
litate, cà dà o valoare, înseamnă să-l judeci si, ju- 
decîndu-l, să-l incrediniezi istoriei. Și tocmai 
aceasta nu este de dorit, dat fiind că istoria este 
istoria civilizaţiei, si întreaga civilizaţie, în ca- 
drul ,contestatiei globale“, este frinare a instinc- 
telor vitale. S-ar putea observa că, astfel, problema 
este mai curînd de ordin moral decît estetic. Dar 
ar fi uşor de spus că, deosebirea dintre ordinea es- 
tetică si ordinea morală ţine tocmai de civilizația 
care SCH contestată. Ramine, totuși, un dubiu de 
fond: dacă sensul „contestației globale“ a artei 
constă în a nu face nimic care să poată fi istorizat, 
în ce măsură această negatie totală se opune fina- 
[таң societăţii „opulente“ neoc apitaliste si teh- 
nologice, care înseamnă tocmai să pui capăt ştiin- 
telor umaniste, bazate pe istorie, a căror compo- 
nentă esenţială a fost arta? În ce măsură greva 
cercetătorilor şi esteticienilor privează societatea 
„opulentă“ de ceva dorit și de care are nevoie sau, 
din contră, nu-i neagă ceva nedorit ў cu care nu 
ar avea ce face? 


3 


LASZLO MOHOLY-NAGY 
Compoziţie Q XX 
JULIUS BISSIER 
25 septembrie 1963 
Maghiarul MOHOLY-NAGY nu s-a format in 
cadrul avangărzii ruse, ci doar în climatul ei, în 
special al suprematismului lui Malevici. A predat 
la Baubaus si apoi la Chicago si a fost un teoreti- 
cian al viziunii si al proiectării formale pentru 
industrie. A experimentat materiale noi si procedee 
operative. El poate fi considerat iniţiatorul cerce- 
tării vizualo-cinetice contemporane. 
E această operă din 1923 este evidentă refe- 
ea la Malevici. Moholy-Nagy pornește, mai pre- 
cis, de la formula spaţială a lui Malevici, aşa cum 
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un matematician propria analiză pornind 
de la rezultatele cercetărilor precedente. P 
Malevici spaţiul vizual este asimetric, dar se pam 
măsura cu ex actitate. Masura nu este reprezentare, 
ci exprimare prin intermediul anumitor simboluri 
sau ѕетпе, Moholy-Na; y transpune problema ae 
la conceptualismul abstract, la situaţia istorică de 
fapt. Sue că spaţiul nu este o realitate obiectiva 
ci o structură a conştiinţei care se manifesta deci, 
în tot ce se face şi trebuie să se facă în mod con 
süent. Meşterul care lucra cu materiale din natura 
exprima sensul spaţiului pe care şi-l formase cu 
experienţa naturii şi care era, într-un fel, integrat 
în acele materiale: exista o spajialitate a lemnului, 
a pietrei, a metalului. Industria prelucrează mate- 
riale care sînt dela que duse industriale, dar gi 
acestea implică o spaţialitate care trebuie ` preci- 
zată şi clarificată tot mai mult, tocmai in 

unei proiectări ulterioare si a unei utilizări indus 
triale. 

In aceasta opera, Moholy „verifică“ formula 
spaţialo-vizuală pe două materiale tipic indi ustriale, 
care sînt deseori asociate între ele; metal A latum 
cu email. E] ia ca mijloace de experimentare (dar 
experimentarea însăși Va trebui să asig gure validi- 
tatea еі) simbolurile „carteziene“ ale spațiului ma 
tematic: coordonatele. Scopul cercetării sale este 
realizarea identități dintre spaţiul matematic şi 
cel fizic, adică stabilirea mărimii, nu a proiunzimii, 
sau întinderii, ci a luminozităţii spajiului. Geamul 
negru absoarbe, si, în același timp, reflectează lu- 
mina. Orizontalele şi verticalele deschise, trecînd 
în fata şi în spatele discului roşu, definesc pla- 
nuri paralele, care stau în fata iundaiului, iar dis- 
cul, la rîndul lui, este ca formă şi culoare antiteza 
pătratului negru al fondului. Dunga neagră trece 
în faţa discului, dar se situează pe planul funda- 
lului. În telul acesta, Moholy demonstrează, ca 
intr-o teoremă de geometrie, că între spaţiul ma- 
tematic şi spaţiul perceptiv poate exista o ا ا‎ 
tate şi că, deci, percepția este un proces de gindire 
nu mai puţin decit calculul matematic. În conse- 


cinta, tabloul nu este numai o demonstraţie mate- 
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matică, ci si un aparat ordonator sau regulator al 
spaţiului. Putem, desigur, să-l considerăm drept 
formulă, dar formula este integrată unui obiect, 
care, la rîndul lui, are valoare de model de metoda 
pentru orice proiectare ulterioară. 51 să nu uităm 
că „desenul industrial“ riguros înţeles, nu este alt- 
ceva decît integrarea unei valori de spaţialitate 
(de cunoaștere, deci) în instrumentalitatea lucru 
rilor. 

BISSIER a creat la 40 de ani după aceea. Dar 
pictura sa pleacă de la aceea a lui Klee, care a 
fost, si el, ca și Moholy-Nagy un om al Baubaus- 
ului. Bissier a studiat in profunzime pictura Extre- 
тийш: Orient (in special а perioadei Zen). Folo- 
seste si el tehnica orientală. Picteazà pe in sau ре 
hîrtie utilizînd culori transparente. Ca si Tobey 
si alţii, simte са Occidentul si Orientul nu mai 
sint douà spatii separate ȘI Ne comunicar ite, masu- 
rate după parametri total diferiți. Este necesar să 
se gase asca o unitate de masura comuna, Intre ta- 
bloul lui Moholy si acela al lui Bissier există ana- 
logii si antagonisme la fel de semnificative. La 
amîndoi pictura este făcută din semne izolate pe 
fondul strălucitor. Culorile sint aceleaşi, sau 
aproape aceleași: galben și roşu dincolo de cele 
două extreme (кыл si închis) ale gamei. Dar în 
tabloul lui Moholy totul este geometric, în timp 
ce în acela al lui Bissier nimic nu este geometric. 
Concepţia orientală a spaţiului, la care se referă 
Bissier, nu este matematică, Ea se bazează pe no- 
ţiunea de non-limità şi nu pe aceea de limită. Sem- 
nele lui Moholy, ca semne ale limitei, tind să se 
reducă la linie, cele > ale lui Bissier, ca semne de 
non-limită, sa se dilate în imagini. Spaţiul lui Mo- 
holy este o idee care se fenomenalizează, spaţiul 
lui Bissier o intuiţie care > devine imagine, Dar, si 
in pictura lui Bissier grupele de semne se esalo- 
neazá in profunzimi diferite, si un semn mare în- 
tunecat (pată, nu dungă, maronie, si nu neagră) 
indică planul-limită dincoace de care există alte 
grupe de semne care stabilesc o continuitate între 
spaţiul dinăuntru si spaţiul dinafară. Moholy caută 


o „formulă“ a spaţiului, care, datorită caracterului 
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său matematic, să fie deasupra tuturor concepţiilor 
istorice despre spaţiu. Bissier tinde să unifice, în 
substanţă, cele două mari concepţii istorice despre 
spaţiu. Și unul și celălalt, deci, concep tabloul, nu 
ca o reprezentare, ci ca o deter minare a spaţiului, 
și ca un „model“ care acţionează asupra perceperii 
š: in ad spaţiului de către cel care beneficiază 
de el. 


JOSEF ALBERS 
Study to told 
ARSHILE GORKY 
Grădină la Soci 


Elev, apoi profesor la Bauhaus (1920—1933), emi- 
grat mai tîrziu în S.U.A., ALBERS nu a separat 
niciodată severa cercetare picturală de metoda si 
practica învățămîntului. Influenţa sa asupra pictu- 
rii americane este asemănătoare cu aceea a lui Mies 
van der Rohe asupra arhitecturii. Între cei doi ar- 
tişti există o afinitate profundă. Cercetarea lui 
Albers tinde, de fapt, spre construcția concretă, 
lipsită de iluzii, a spaţiului pictural, adică spre de- 
terminarea unei adevărate si proprii volumetrii a 
culorii. În domeniul graficii, care explică faza de 
proiect a operei sale, el analizează toate posibili- 
tările de structurare prospectualo-vizuală care se 
pot reduce la plan. Scopul lui ; Albers nu este de a 
sugera a treia dimensiune, ci de a realiza în cele 
două dimensiuni un spaţiu plastic integral, nu mai 
putin solid si concret decît acela al arhitecturii. El 
isi urmărește scopul măsurînd cu extremă precizie 
distanţele şi relaţiile vizuale între zone plate de 
culori tonale. Consideră că se ajunge la o volume- 
trie cromatică totală cînd se realizează două con- 
dui: 1) planul tabloului poate fi în aceeaşi mä- 
sură interpretat ca profunzime sau degradare 
dincolo si | sau emergenţă, sau proces, dincoace 
de planul însuși; 2) planul colorat se identifică în 
același timp, cu materia suportului, prezentîndu-se 
nu ca plan de proiectare, sau ecran, ci ca plan de 
bază important din punct de vedere structural, ca 
și terenul pentru arhitectură (în mod analog Mies 
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considera terenul nu ca generator planimetric, ci 
ca parte integrantă a volumetriei clădirii). 

Conceperea spaţiului ca integritate plastică a 

i (profunzime-emergenţă) de către Albers a 

avut o importanţă hotáritoare, atît pentru conce- 

perea spațiului în expansiune, dincoace de planul 

tabloului, de către Rothko, cît și pentru curentul 


numit bar 


Rationalismului matematic al lui Albers 1 se 
opune, ca o altă componentă fundamentală a cul- 
саги artistice americane, interpretarea lui Gorky 
asupra irationalismului suprarealist. GORKY а 
studiat cu seriozitate pictura europeană de la Cé- 
zanne încoace, dar izolind calitatea vizuală a sem- 

semnificat a priori legat de acestea. 
(puncte, linii, culori) sînt pentru el doar 
germenii unor posibile semnificaţii, care se vor re- 

1 numai în contextul unitar al tabloului. De- 

fiecare semn este un semn al existenţei, dar 
icila metamorfoză pe care Gorky isi propune 
realizeze cu pictura sa, este trecerea de la non- 


ificantul existenței la semnificantul vietii, El 


consideră îndeplinită trecerea atunci cînd din hao- 
sul semnelor fără înţeles, se trece la un context de 


semne cu înţeles de spaţiu și timp. 
| 


JEAN FAUTRIER 
Nud 

JEAN DUBUFFET 
Uimitu! 


cà in conditia istorica arta nu 

| ezentare, adică detasare si obiec- 
tivizare, materia picturii (culoarea) nu mai poate 
fi un mijloc. Este o realitate în care artistul ope- 
rează, si cu care, în felul acesta, se identifică. Din 
materiile realității, materia picturală este cea mai 
sensibilă sau impresionabilă, cea mai pregătită să-și 
însușească impulsurile interioare pe care artistul le 
transmite, manevrind-o. Această  impresionabili- 
tate derivă din faptul că are o istorie: de cita 
vreme oare, ea nu mai transmite o substanţă vi- 
tală imaginilor, impresiilor, sentimentelor umane? 
Este, deci, o materie saturată de experienţe trăite 
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si avida de altele noi, iar acestea din urmă, imediat 
ce sînt absorbite, se si amestecă si se asimilează cu 
celelalte, devin si ele reziduuri. amintiri. Materia 
este fluxul continuu al realităţii sau al existenţei. 
Devenind materie tot ce nu este materie, viitorul 
se transformă în ceea ce a fost — trecut. Se poate 
spune că materia este purul prezent. Dar ce este 
are prezentul dacă nu clipa de necuprins, inexis- 
tentă, în care așteptarea (sau anxietatea) viitoru- 
lui devine amintire (sau părere de rău) a trecutului? 
Cu alte materia este memorie, cum afir- 
mase Bergson, dar este si aici-acum al existenţei, 
al unei existente care nu ajunge niciodară să fie 
conştientă de sine, să se recunoască, să se situeze 
într-un spatiu sigur, într-un moment istoric. În 
cadrul poeticilor informalului, tema materiei a 
fost tratată de doi pictori francezi. FAUTRIER 
s DUBUFFET şi reintră în filosofie mergind de 
la psihologismul lui Bergson la existentialismul lui 
Sartre. 

Pentru Fautrier, care poate fi considerat „pic- 
torul crizei“. asa cum Sartre este filosoful si Ca- 
mus omul de litere al crizei, materia este pura rea- 
litate existentială. O extrase din tradiţia impresio- 
nismului: ultima perioadă a lui Monet, Renoir, 
Bonnard. Este, deci, o materie extrem de sensibilă, 
în stare să capteze si să regna senzațiile cele mai 
labile, impresiile cele mai trecătoare, cele mai se- 
crete palpitatii ale ființei. Fautrier o pune direct 
pe suport în straturi dese, parcă tulburate de o 
emoție vitală şi profundă, maneviînd-o cu gesturi 
delicate ca о mîngîiere, sau aspre și aproape înfu- 
riate, îmbibînd-o de culori, cînd delicate, cînd vio- 
lente, îi comunică emoția propriei sale existente, 
ritmul altern și disperat al trecerii de la dorință 
la regret, de la speranță la neliniște. Îi imprimă, 
deci, un spaţiu si un timp, dar acestea rămîn ca 
agátate, ca prizoniere în straturile sale groase. 

În întreaga cultură franceză presimtirea crizei 
se concretizează într-o conștiință disperată. Cînd 
criza devine o realitate istorică (ocupaţia germană) 
se concretizează în angajare morală dură, de luptă. 
Poate însemna sfîrşitul civilizaţiei, al istoriei. A 
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lupta împotriva naziștilor, nu înseamnă a lupta 
pentru o idee politică, ci pentru dreptul de a fi 
oameni, de a exista. Fautrier a fost singurul ar- 
tist care a trăit drama Franţei invadate cu zelul 
unui Sartre, Eluard, Camus. Seria Otages este unul 
din cele mai elevate poeme ale Rezistenței. „Con- 
ditia ostaticului... este latentă în condiția umană, 
este una din conditüle-limità ale omului modern 
după cum consideră filosofiile existentialiste. Este 
starea de non-libertate care constă, mai mult decît 
în privatiuni, în ofensarea libertăţii. Este ceva mai 
mult decît negarea individuală care creează sclavul. 
Ostaticul este negarea libertăţii universale... În 
măcelul războiului, ostaticul este viande nu chair. 
Fautrier il prezintă ca pe un corp mutilat, fără 
cap sau fără trunchi, carne anonimă care a supor- 
tat violenta extremă. ..“ (P. Bucarelli). 

Dacă pentru Fautrier materia picturală este 
însăşi realitatea propriei existente brutal înlăturată 
şi „alienată“, pentru Dubuffet s-ar putea spune 
că este aspectul profund al oricărui lucru real. 
Pentru Fautrier se materializează în culoare, ca 
materie schimbătoare si sensibilă; pentru Dubuffet 
este obiectul unui interes intelectual care se mani- 
festa în desen. Si pentru Dubuffet, desigur mate- 
ria nu este ceva natural, ci este făcută din umani- 
tate trăită, aşa cum unele conglomerate sînt alcă- 
tuite din scoici. Tocmai de aceea materia este cea 
care trebuie să spună istoria adevărată a oamenilor. 
Sare în ochi analogia cu limbajul, care nu este sta- 
bil si precis decît in arbitrara abstractizare a gra- 
maticilor și a vocabularelor. Nu există limbaj decît 
pe buzele care-l vorbesc, și de pe ele culegem, mai 
mult е o limbă organizată (cum a spus dealt- 
fel De Saussure, creatorul lingvisticii, moderne), O 
„stare a limbii“ . Faptul cà, mai tîrziu, cerc tarea 
asupra materiei-limbaj l-a dus pe Dubuffet la des- 
ew mim unui folclor modern, multiform, multi- 
color, sau chiar a unei etnografii ori a unei antro- 
pologii a „tribului“ european, nu este numai indi- 
ciul unui spirit fară prejudecăţi și caustic, sau al 
mei tendințe de neînvins a  demistificării, ci si 


semnul legăturii profunde a artistului cu cele mai 
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avansate cercetări ale „ştiinţelor umane“ franceze, 
începînd CU struc turalismul etnografic al lui Les 
Strauss. Cercetarea se dezvoltă, de fapt, pe planuri 
diferite: de la structuralitatea pură a țesutului 
materiei- limbaj (texturologies, unde sînt analizați 
actorii spaţialo-temporali ii tegi aţi), p^ coi figu- 
rare (i ntegi arca de im gin l si de "Cl, a Ii vagin ıatiel 
umane în erie). care este Md and 
ascutit al an lizei lui Dubuffet acţionează numai 
ca stimulent care constringe materia să releve pro- 
priile conținuturi sau semmiicavii secrete, Sa stu- 
diem această pictură. Dacă am considera-o drept 
portret, fie chiar numai caricatural, al unei per- 
soane sau al unui tip uman, nu am reuși niciodată 
să o explicăm. Să o studiem însă, plecind de la 
materie. Fondul este ca tencuiala murdară, înne- 
grită, crăpată si zgiriată, a unui perete vechi. În 
mijloc se aflà o pată mai deschisă în care cineva 
a întrevăzur o figură umană curioasă, grotescă și 
s-a amuzat s-o descopere, s-o precizeze, cojind pu- 
ţin mai mult din tencuială si adaugindu-i cite un 
semn grafitat. Iată cà, din acea vagă virtualitate 
care este materia ca limba, a început să se contu- 
reze un embrion de vorbire. Nu este о vorbire 
clară, cizelată, corectă din punct de vedere grama- 
tical si sintactic. Precum Queneau, care poate fi 
considerat corespondentul sau literar, și Dubuffet 
vrea să scrie (sau să deseneze) limbajul vorbit, şi, 
intrucit nici o vorbire nu se poate elibera de ma- 
teria limbii, se încurcă intenţionat în ambiguităţile 
infinite din care este alcătuit limbajul, cu rezulta- 
tul de a demistilica și orbire a şi limbajul, de a 
distruge mitul unei materii integre si originare în 
care arta, epuizată din exces ж civilizaţie, аг re- 
găsi viaţă și vigoare. Fautrier este chipul tragic al 
medaliei existentialiste, Dubuffet cel comic. Cu ex- 
cepta unor prime lucrări ale lui Picasso, el este 
sir gurul artist care a vàzut in comic un aspect re- 
velator al condiţiei (tragice) a conştiinţei moderne. 
Fiindu-i închisă calea — transcendenyei, Dubuffet 
trece la o analiză nemiloasă a realităţii existen- 
dale, pátrunzind în straturile cele mai adinci ale 


fiinţei, descoperind cu cruzime scopurile josnice, 
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chiar fiziologice, ale presupuse elor idealuri mari, 


readucir istoria la cronica, 


pot zia la jocul ver- 

1. Comicul, pe care Lalo îl definise o „devalo- 
rizare" şi „о soluție a e disonante între două 

i pe nota ! Be ES? e pentru Dubuffet 

imposib di ate defir itivă de iluzie, imaginaţie 
anapoda, de mistifi care totală. Într-o lume care a 
pierdut simţul sacrului, si pai lel, al demoniacului, 
extremele tragicului şi comicului sint apropiate, 
putînd fi uneori schimbate între ele. 


ANDRE MASSON 
Cavalerii 

HANS HARTUNG 
Compoziţie 


Suprarealiştii neagă forma întrucît, ca reprezentare, 
ea are o structură int electuală şi aleg imaginea 
pentru cà, în inconsistenja şi labilitatea ei, traduce 
incongruenja, cauzalitatea inconştientului. Forma 

ea pleacă de la un princi- 
piu, are o logică a sa; imaginea ia naștere din mo- 
tive profunde si necunoscute, nu аге nici un raport 
rațional cu ele. 

MASSON, cel mai oap pa dintre pictorii 
suprarealişti, merge dincolo de extualitatea ima- 
gini, cercetează motivele, mișcările profunde ale 
ființei în care-şi are originea în mod misterios. 
entru el imaginile, chiar dacă sint transcrise pe 
hîrtie sau pe pinză cu cea mai autentică sponta- 
neitate, rămîn „alegorii“, nu „semne“ ale existente 1 
autentice. Expresia a ceea ce nu poate fi exprimat 
trădează inevitabil sensul exprimabilului. „Scrisul 
automat“ al ненне nu este, pentru Mas- 
son, o poetică a imaginii, ci a semnului. Semnul 
nu este în sine, nici linie, nici culoare. Dacă ar fi, 
ar avea deja o semnificație în sine (aceea care se 
dă liniei sau culorii) care ar compromite neutrali- 
tatea ei necesară şi ar altera caracterul ei de tran- 
scriere fidelă, diagramatică a mişcărilor interioare 
ŞI spontane id e existentului", Semnul lui Masson 
este un фий care, emanind di in interiorul artistu- 
lui, impresionează un ecran (pinza sau hirtia), asa 
cum o rază de lumină impresionează o hirtie fo- 


este etectul unei cauze, 
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tografică. Pinza nu este un plan de proiectare pe 
care o imagine conceputa de mintea omenească 
devine perceptibilà, ci un ecran sensibil care inter- 
ceptează un impuls si reacţionează. Zonele gri şi 
galbene din acest tablou apar ca exudate de pînza 
albă zgiriiatà de parcursul semnului, iar acesta 
este ca un fir conducător al unui curent disconti- 
nuu, ba potolit si aproape relaxat, ba mai nervos, 
vibrant. Mai departe, pe ecran se vor produce 
chiar umflàturi, Gerber, aprinderi, ca si cum ar 
fi vorba de un ţesut organic iritat. Materia picturii 
nu este un pur este o realitate organică şi vie 
cu care are de-a face artistul. În pictură nu există 
mai multă sau mai puţină ,intimp'are", decît în 
orice altă acţiune umană. Este deci, ușor de înţe- 
les ce importanţă a avut pictura lui Masson, care 
intre 1941 si 1945 a lucrat în S.U.A., în formarea 
a ceea ce se numește action painting (pictura de 
acțiune) americană. 

51 pentru HARTUNG pictura este acţiune, dar 
nu ca moment practic sau operativ al unui 
proces intelectual sau de cunoaștere, ci ca o expli- 
сапе a unui impuls interior. Si pentru el tabloul 
nu este altceva decît spaţiul, cîmpul în care se 
explică acţiunea. Dar este uşor de văzut cum ac- 
попеаха Hartung cu o fermitate, o deliberare, о 
rapiditate, care denotă cu multă claritate că sfera 
psihică în care ia naștere și de la care emană im- 
pulsul nu este nebuloasa inconştientului, ci voinţa, 
lar voinţa are întotdeauna cauze etice. A nu se 
confunda, însă, cauza cu efectul: operaţia picturală 
a lui Hartung nu-și propune să aibă un scop mo- 
ral specific, ci să califice, pur si simplu (si califică, 
în genere, acţiunea artistului), ca act etic. Duri- 
tatea, caracterul peremptoriu al se mnului său, care 
izbeste pinza si o taie parca, exclud nedeterminarea, 
disponibilitarea suprafeţei nepictate a tabloului, la 
un eventual figurativ și astfel, tot ceea ce nu este 
eventualitate sau virtualitate devine necesitate, iar 
necesitatea este condiţia acţiunii. Spaţiul pe care 
Hartung îl defineşte în raportul dintre semn şi 
fond, este spaţiul acţiunii hotárite și îndeplinite. 
Semnul lui este semnul de voință şi de acţiune. Nu 
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este cazul ca, după o primă perioadă în care spa- 
рш era ţesut din pete colorate mobile (perioada 
tachiste), semnul lui Hartung sa fie expresia unei 
voințe morale, chiar in anii din 1933 incoace, în 
care corupția şi apoi precipitarea situaţiei politice 
germane si europene îl împing pe artist la negare 
si la revoltă. Poetica sa lucidă, a necesității si 
voinţei, se opune atunci, datorită aceleiaşi exigente 
etice, poeticii utopiste a rațiunii lui Mondrian şi 
poeticii cauzalitàjii si spontaneităţii suprarealiş- 
ulor. 


JACKSON POLLOCK 
Poteci serpuitoare 

ARK ROTHKO 
Rosu si albastru pe rosu 


Action painting-ul american nu reprezintà gi nici 
nu exprimă o realitate obiectivă sau subiectivă. 
Descarcă doar o tensiune care s-a acumulat în ar- 
tist. Este o acţiune neproiectată, într-o societate 
in care totul este proiectat; este o reacție violentă 
а artistului-intelectual împotriva artistului-tehni- 
cian, desenatorul industriei саге s-a integrat în 
sistem $1 se dedicà idei 11 de a lace mai atrag Ya toz лге 
produsele de consum. Pe scurt, arta americană re- 
prezintă momentul unei stări proaste într-o so- 
cietate a bunăstării. POLLOCK nu se foloseşte de 
pictură pentru a exprima concepţii şi păreri. El 
isi revarsă furia împotriva societăţii care proiec- 
teaza totul, facind din pictura sa o rațiune ne- 
proiectată si negarantată. Nu este un contemplativ 
într-o lume de oameni activi, este un om activ de 
semn contrar. Dar mai înainte de a fi cosmică şi 
existențială, furia lui este profesională, tehnică, 
un raptus care-l prinde în atelierul lui de artist 
şi-l constrînge să folosească instrumentele mese- 
riei sale, pinzele si culorile, contrar tuturor regu- 
lilor. Culorile sale sînt acelea pe care le fabrica 
industria: duco, email, lacuri metalizate, luminis- 
cente, După ce a creat aceste minunate materii 
colorante, tehnica modernă se serveşte de ele în 
mod stupid pentru a face să strălucească maşinile 
şefilor şi cratitele gospodinelor. Pollock le scoate 
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din servitute, transformindu-le în obiect, le tra- 
tează ca materii vi şi autonome, Fiecare dintre 
ele are modul ei propriu de a fi, de a se scurge în 
suvije, de a se coagula în pete încrețite, de a se 
sparge in stropi, de a se răspîndi. 
Tehnica-antitehnicá a lui Pollock nu opune 
proiectului cauzalitatea, ci comportarea coordo- 
nata a artistului şi a materialelor sale. Cauzali- 
tatea este minimă: pictorul alege culorile, le do- 
zează cantităţile, determină cu propriile lui ges- 
turi felul petelor pe care le va face să cadă de 
sus pe pinza. Nu proiectează tabloul, dar prevede 
un mod de comportare. Stie, de ехе mplu, că nu 
se va ageza in fata pînzei, ci se va învirti în jurul 
el, va pasi asupra ei pentru a fi mereu înlăuntrul 
picturii pe care o face. Stie de asemenea, că rit- 
mul culorilor îl va impresiona încetul cu încetul, 
il va constringe la o mișcare mereu mai intensivă 
şi mai trenetică, ріпа cînd pictura în fasa va fi 
aceea care-i va impune ritmul, asa cum ritmul 
dansului pune pină la urmă stăpânire pe dansator 
şi-l domină. Situaţiile vizuale pe care va trebui 
să le înfrunte vor fi mereu noi, neprevăzute. Totul 
constă in a menţine ritmul; ar fi de-ajuns un pas 
greșit, şi s-ar rupe legătura care face să trăiască 
laolaltă, fizic, pictorul şi pi ctura sa. Desigur cá 
tehnica lui Pollock datorează mult tehnicii auto- 
mate a suprarealismului, Wosst intrinsece si 
autonome cu care Gorky 1 vestise semnul. Nu 
stratul subteran al in ae abc ci întreaga exis- 
(end fizicà și psihică a artistului este prinsă de 
ritmul acţiunii, iar ritmul ia naştere din faptul că 
artistul este conştient de a fi ieşit din orbita pre- 
in necesitatea în care 
găseşte de a-și саш singur existența. Plăteşte 
cu riscul mortal al fiecărui gest, renunţarea la 
garana | proiectului, la asigurarea 
olectivă împotriva aceasta este morala 


concepută a vieţii sociale, 


oreventiva 


іш. In tablourile lui Pollock ritmul este multiplu: 

i "sc A 

coboară in vîltoare ріпа la atingerea unui punct 
| 


viu şi sensibil al со ша. apoi se urcă din nou 
și se rastringe în cercuri mereu mai largi, în 


traiectorii orbitale întinse. În nodurile sale intor- 
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tochiate de semne reuseste să retina tot ceea ce 
este miscare în realitate: vibrația luminii, frea- 
mătul frunzisului sau al recoltelor în vînt, iriza- 
rea cascadelor, valurile mării, dar si deplasarile 
confuze, agitate, inutile ale oamenilor în labirin- 
tul orașelor. În pictura lui Pollock nu există nici 
o cheie de lectură, nici un ee de descifrat. Ni- 
mic din experienţa picturii nu poate fi raportat si 
folosit în ordinea sociala, aşa cum nimic din ordi- 
nea socială nu poate trece în pictură. SCH doua 
existenţe diferite, trebuie să alegi. Şi Pollock a 
ales: cu el se naşte în arta americană ceea ce se 
va numi beat generation. 

Pictura lui ROTHKO pare cu totul opusă: dis- 
pare orice urmă de figuraţie sau imagine, semnul 
este absorbit din nou în întinderea liniştită a cu- 
lorii slab amestecate, lipsită de strălucire, abia miş- 
cată de scurte treceri de ton. Cu toate acestea, 
nici Rothko nu este un contemplativ într-o lume 
de oameni activi, nici acţiunea lui nu e proiec- 
tată. Tablourile lui vor să fie numai pereţi colo- 
rati, dar nimeni înainte de el nu s-a întrebat vreo- 
dată ce reprezintă un perete (limită, protecţie, dia- 
fragmă între un dincoace, unde ne aflăm noi, și 
un dincolo care este lumea) în psihologia profun- 
zimii. Aproape întreaga noastră existență se pe- 
trece între cel patru pereţi care limitează si con- 
diționează experienţa noastră, iar peretele nu este 
numai o suprafaţă solidă de cărămizi tencuite, este 
și culoare. Opera pictorului care pictează un perete 
nu este mai puţin constructi vă decît aceea a arhi- 
tectului care a proiectat-o si a zidarului care а 
fabricat-o. Gestul pictural al lui Rothko este ges- 
tul liniştit, uniform al zugravului care zugra- 
veste un perete. Încet, încet, urmărind ritmul re- 
gulat al mișcării care întinde culoarea, ne dăm 
seama că nuanţa schimbă ambianța si că acolo 
unde nu era decît o cezură în continuitatea spa- 
tiului se naște un spaţiu. Peretele inc etează să mai 
fie o limită, o interdicţie psihologică. Ca absorbit 
şi filtrat prin urzeala culorii, spaţiul de dincolo 
trece dincoace, se revarsă din limitele peretelui, 
năvăleşte în cameră cu propria-i етапаџе. Pere- 
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devine încăpere. Spaţiul infinit, cosmic, se 

m patiu empiric, in care se poate 
Spaţiul pe care îl defineşte pictura nu mai 

este dincolo, ci dincoace de suprafaţa pictată, şi 
aceasta, ca In mozaicurile din bisericile bizantine 
(Rothko este rus), serveşte la colorarea aerului in 


interiorul arhitectonic. 
Cercetarea care se va zvolta în legatură cu 
merea culorilor uniforme şi cu structura plas- 
tica a cimpului viz adica acel curent impor- 
tant Op(tical) Ar neric CH pro- 
blema perceperii in raport cu condiționare 'à am- 
bientala porneşte de la această identitate de spa- 
du şi culoare. 


ALBERTO BURRI 
Sac B 

ANTONI TAPIES 
Orizontale în negru 


Nu putem asemăna un Sac de BURRI cu un ta- 
blou cu sticle al lui Morandi, chiar dacă peti- 
cele de pînză compun un ansamblu tonal la fel 
de bine armonizat. Pinzele de sac nu reprezintă 
lucrul înfățișat, ca sticlele, nici mijlocul repre- 
zentării, precum culoarea lui Morandi. „Ceea ce 
este nou la Burri, este că materia, sacul ca materie, 
sau lemnul, sau hirtia arsă etc. este dată ca atare, 
şı trebuie sa rămină materie, Numai într-o a 
doua etapă, în care cel ce priveşte opera o $i în- 
jelege, materia va consimţi să dea înapoi şi să-şi 
reia rolul лыы şi subordonat în ordinea imu- 
tabilă a operei, ca spaţialitate eşalonată, ca sursă 
de lumină şi culoare” (Brandi). Dacă bucăţile de 
sac nu sînt lucruri preluate din realitate şi intro- 
duse sau combinate în tablou, nu putem asemăna 
tabloul lui Burri cu nişte collages de Schwitters, 
cu nişte comibines de Rauschenberg, sau cu niste 
ssemblages de Arman. Materia ramine ceea ce 
ste, dar trece de la gradul minim de valoare la 
cel maxim, devine spaţiu, deci antiteză a mate- 
riei, fara a înceta să fie materie. Va ti o demon- 
straţie prin absurd. Burri demonstrează unei lumi 
тіпага de logica ei,-tot ре bază de logică, fap- 
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tel cà există o logică ce poate fi transpusă numai 
I Yrlnlr un proceden artistic. 

Analizind opzraţia artistică rezultă: 1) artis- 
tul stabileşte o categorie de materii sau de lucruri 
interesante — sacii vechi (mai tîrziu vor fi lemne, 
hîrtie pe jumătate arsă, table din metal, material 
plastic); 2) lipeste sacul pe o suprafață dată; 
3) intervine în diferite moduri pentru a pune la 
punct raportul (zone largi de culoare, voalāri, ac- 
cente cromatice, cirpeli, arderi, cojiri). Sac si su- 
port, sint două straturi de materiale diferite con- 
strînse cu forța să stea laolaltă, lipite. Între cele 
două straturi se determină contraste de forţa: 
sacul apare, ba întins ba încreţit. Vechi rupturi se 
redeschid și se lărgesc; dincolo de rupturi apare 
şi iese la suprafață fondul din pastă tare, avînd 
culori greoaie. În lemne, ш tăblii, în materialele 
plastice, procesul este diferit. Nu există cele două 
straturi aparte; ا‎ materiei este lucrata 
direct cu focul. Totuşi și aici se petrece ceva саге 
alterează suprafaţa si raportul ei cu straturile mai 
interne, aproape viscerale, ale materiei. Materia- 
lele sînt deșeuri care au povestea lor, un trecut. 
Nu le cunoaștem povestea, si nici nu ne intere- 
sează, totuşi acel trecut trăit le-a distrus în unele 
locuri mai mult, în altele mai puţin, a determinat 
zone de rezistență mai mari sau mai mici. Eve- 
nimentul, noul, apare numai în straturile exterioare, 
dar se configurează după o capacitate de reacţie 
care depinde de trecutul trăit de acel material. 
S-a vorbit mult despre motivările simbolice posi- 
bile ale materialelor şi ale semnelor lui Burri. Dar 
ceea ce, cu siguranţă se poate spune, este că mate- 
rialele au devenit sensibile, iar semnele fac aluzie 
la suferinţe, ofense, torturi care au fost suportate 
şi a căror durere renaşte în momentul de fata. 
Nu există simbologie: dacă ar exista, materialul ar 
trece pe planul al doilea în raport cu simbolul, ar 
avea o funcţie secundară de intermediar. Este însă 
important să menţionăm, că suprafaţa, chiar dacă 
uneori este constrinsà să se aplatizeze sau să se 
umfle, rămîne o suprafaţă plană expusă la lumină. 
Nu există urmă de profunzime, de impingeri in- 
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conştiente. Totul se petrece la lumină, la nivelul 
conştiinţei. Dar întrucît „conştientul“ se identi- 
fică ușor cu „prezentul“ evenimentului, se iden- 
tifica si cu realitatea materiei. Desi materia este 
pusă la încercare cu mijloacele cele mai crude, nu 
ne pierdem conștiința. Dimpotrivă, odată cu cres- 
terea chinului, ea va deveni mai lucidă. S-a obser- 
vat de mai multe ori, că în tablourile atît de spe- 
cific „materiale“ ale lui Burri, se poate citi o 
urzeală spaţială limpede, dar această structură nu 
este dată a priori ca o schemă, ci este determinată 
și dezvăluită tocmai ca suferinţă pricinuită mate- 
riei. Ideea dominantă a lui Burri este: cu cît ne 
contopim mai mult cu materia si cu suferinţa ei, 
cu atit mai mult „devenim“ conștienți de aceasta. 
Cu alte cuvinte, numai în suferinţa existenţei deve- 
nim conștienți de absolutul si de imunitatea fiinţei. 
Exista, inevitabil, momentul tragic al alienării, dar 
conştiinţa alienării îi salve ează pasivitatea st iner- 
tia. TAPIES are, fără îndoială, puncte comune 
cu Burri, dar atitudinea sa faţă de materie ca rea- 
litate existențială este opusă. Întrucît „materia se 
manifestă chiar ca prima condiţie a existenţei, în- 
treaga pictură a lui Tapies... se determină încă 
de la prima sa apariţie, prin trăsăturile existen- 
üalismului... Dimensiunea temporală саге coor- 
donează — dacă coordonează ritmul picturii 
sale este aceea a prezentului... : prezent imo- 
bil, care trăiește printr-o operaţie oue de con- 
firmare a imaterialității “ (C зап). Aici-acum, care, 
determinind o condiţie de lipsă de: libertas deter- 
mină și condiția de angoasă existenţială, este situa- 
Ua politică spaniolă, care constituie numai un caz 
limită al condiţiei de neliniște, de alienare totală 
în care individul este adus de rinduiala societății 
moderne. Tapies evită simbolurile, pentru cà sim- 
bolul este depășirea materiei, eliberare, purificare. 
La el nu este vorba de simbologie, ci de o seman- 
tica a angoasei. Semnul nu trece peste materie, ci 
se imprimà in ea ca o marca dé nesters, o fixează 
la starea ei de materie, Регеџ, bare, broaşte de 


uși, cruci, amprente de mim si de picioare pe 
nisip, în noroi, în ciment, în asfalt, neagă mate- 
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riei orice amplitudine de spaţiu, orice capacitate 
de a reacţiona la lumină, o consideră ca ireme- 
diabil străină vieţii naturale si istoriei. Nu este 
origine și început, ci regres si sfîrșit. Cu realitatea 
sa fizică, inertă, de neschimbat (a fi așa sau so-sein 
al lui Husserl) blochează imaginaţia, discreditează 
imaginea, o înghite în pror pria magmă informa, 
o reduce la semn. Aceeași materie însemnată de- 
vine semn, un semn de o dezolantă absență de 
viață în care observatorul recunoaşte negativita- 
tea totală š propriei 1 | 

conditie ie gati 

mai este posibila dete: 

mată de obiect si subiect 

zentarea. Materia este 
bire, iar sfirsitul reprezentări 

lui, Se trece de la 

bloul Inversat la care obse 

tabloului ca antitablou 

Tapies si lui Burri. Este un motiv iconografic afe- 
rent artei contemporane. Să îndim la tabloul 
şters al lui Hartung si al lui Soulages, la cel 
găurit sau tăiat al lui Fontana, la cel demon- 


tat si dezintegrat al lui Hoeme si la cel redus la 


suprafaţa monocromă al lui Klein. Încă un pas, 
şi din tabloul contestat, sau din anti-tablou, se 
va trece la non-tablou, la admiterea explicită a 
morții picturii. 


GIUSEPPE CAPOGROSSI 
Suprafaţă 124 

LUCIO FONTANA 
Concent spatial; așteptare 


În 1949, printr-un proces lucid, rapid si hotárit, 
CAPOGROSSI a trecut de la pictura figurativă 
la pictura de semn. Cotitura a fost radicală, dar 
logică. Și pictura figurativă, net tonală, pe care 
Capogrossi a făcut-o pînă la „convertirea“ sa 
avea ca problemă centrală relaţia dintre calitate 
şi cantitate. aceeasi problemă deci, în jurul căreia 
va gravita apoi întreaga sa operă nonfigurativă 
Pentru Capogrossi, repetarea identică este impo- 
sibilă. Repetarea aceluiași semn nu dă loc numai 
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la variaţii de intervale și de durate, ci la schimbări 
calitative sau structurale ale semnului. Faptul că 
semnul pare mereu acelasi, schimbindu-se numai 
ca mărime, nu trebuie să ne inducă în eroare. 
Este o „const antă iconografică“ ce permite apre- 
cierea „variaţiei structurale“. Este adevărat că 
ceea ce determi variaţia, este tocmai ritmul 
combinațiilor sau succesiunilor de semne, şi că 
acestea pot fi apreciate calitativ, ca intervale, frec- 
vente, durate. Dar ceea ce se demonstrează este 
са, prin cantitate, ca repetare, se schimbă calita- 

ca unitate. În termenii structuralismului ling- 

ë; desigur cel mai potrivit pentru a vorbi des- 
pre pictura lui Capogrossi, înseamnă că fluxul 
limbii, sau mai bine zis, vorbirii, schimbă s 
deter a din cînd în cînd sensul cuvîntului, ast- 
fel că fiecare cuvînt (alias, fiecare semn) valorează 
i semnificație nu in sine, ci pentru că este 
vorbit (în pictură văzut şi, deci, trăit. Trama pe 

e о SO Dee pictura lui Capogrossi, expri- 

nd-o in termenii rigurosi ai unei relații spa- 

alo-temporale, nu este deci alta, decît trama 
existenţei, dar nu în conginutur ile sale afective 
sau emotive, mereu ipotetice, ci în concretitudinea 
i în vitalitatea țesutului său. 

FONTANA a fost, încă din 1933—34, artis- 
tul italian cel mai hotărît să taie legăturile cu toate 
tradiţiile, să se abțină de la orice nu constituie un 
salt calitativ. A fost artistul cel mai lipsit de pro- 
gram, dar unul din cei mai coerenti din secolul 
nostru. S-a situat la un moment dat in fruntea 
unei mişcări pe care a numit-o spafialism, dar nu 
era nici o teorie, nici o poetică a spaţiului, ci doar 

firmar: idä si ferma a faptului cà orice facem 

nod conștient, înseamnă să creăm spaţiu, Este 

o negare radicală a tuturor „reprezentărilor“ spa- 
iului cturii si sculpturii tradiţionale 
totdeauna o suprafaţă colorată, 

Па este planul. O sculptură este 

totdeauna un volum plastic, iar forma ei ideală 

te sfera. Ca sculptor, Fontana distruge sculp- 
ra. Modelează sfere mari st le sparge. Ca pic- 

tor, distruge pictura. Întinde culoarea pe pinza 


și apoi o sparge cu una sau mai multe trăsături 
rapide si nete ca nişte tăieturi de briceag. Este un 
gest, dar gestul care sparge sfera pune în comu- 
nicare Spaţiul exterior cu cel interior, gestul care 
taie pinza restabilește continuitatea între spaţiul 
de dincoace şi spaţiul de dincolo de suprafaţa 
plana. Cu gesturile acelea volitive, irevocabile, 
Fontana a distrus propria ficţiune spaţială a sculp- 
turii și picturii. Dar a distruge o ficţiune înseamnă 
a recupera un adevăr. Gestul negativ al lui Fon- 
tana este și un gest de cunoastere, putem spune 
chiar „voit intelectual“. Pentru el, fără îndoială, 
spaţiul pe care-l inventează si și-l creează nu are 
nici o leg gătură cu spaţiul ştiinţei sau cu acela al 
noţiunii comune. Și pentru Fontana, deci, arta nu 
depinde de o cultură exterioară artei, nu se mișcă 
pe orbita vreunei filosofii sau ideologii. Cu toate 
acestea, nu ин de un refuz brutal al culturii, 
ci de următoarea convingere: cultura care se rea- 
lizează în artă este autonomă si de neînlocuit, 


ALBERTO GIACOMETTI 
Femeie 

ETTORE COLLA 

Atelier solar 


Elvetianul GIACOMETTI a trăit la Paris. Fun- 
damentală pentru formarea lui a fost experienţa 
suprarealistă. A dus pînă la limită criza sculpturii, 
ca figură sau statuie, demonstrind negativitatea 
raportului dintre forma plastică si spaţiu. Redind 
forma în „canoanele“ figurii, nu putem să nu 
redăm spaţiul „canoanele“ perspectivei. În de- 
sene si picturi (a fost și pictor) figura apare în- 
totdeauna implicată într-o situaţie de perspectivă 
care o consumă si o distruge. În sculpturi, între 
formă și spaţiu, vede posibil un singur raport, de 
antiteză: spaţiul fuge spre infinit, figura se con- 
tractă, se reduce la ceva mai mult decît un fir, 
ar dispărea dacă n-ar retine-o în pragul neantului 
o ultimă, o slabă rămășiță de materie. Să nu vor- 
bim, în ceea ce- E priveste pe Giacometti, de „noua 
figuratie". El a fost cel mai radical, cel mai con- 
secvent dime: sculptorii informali. Într-adevăr: 
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1) nu caută în materie o anti-formă, nici un mo- 
ment de agregare sau dezagregare a formei; 2) în 
afara de formă si materie, distruse în acelaşi grad, 
figura este numai un „semn“: 3) semnul nu sem- 
nifică figura, ci spaţiul infinit în care prezența 
enigmatică a figurii pune o limită inexplicabilă şi 
aproape intolerabilà. În sfîrșit, Giacometti nu 
vrea să manifeste o existență, ci o mon-existen[á. 
Din această cauză, Sartre a simţit în sculptura sa 
(tocmai pentru că aceasta era o epavă a unei 
arte „clasice“) expresia în imagine a condiţiei 
existenţiale а omului modern pe pragul dintre Fiin- 
si Neant. 

COLLA, însă, schimbă radical (ca Burri în 
pictură) tematica şi tehnica sculpturii. Ia bucăţi 
de maşini si din ele creează obiecte plastice, simu- 
lacre ale unui nou mit al spaţiului. Dar poetica 
lui nu este o poetică a rupturilor, nici a obiectului 
găsit. Gestul lui este un gest selectiv şi regene- 
rator care transforma lucrurile nesemnificative în 
obiecte care semnifică spaţiul. Este, deci, un gest 
numai Seen, analog, în realitate opus gestului 
demistificator al lui Duchamp. Dacă un Calder cu 
ale sale mobiles regăseşte în metalurgia vremii sale 
un drum care duce înapoi la natură, Colla ,inlo- 
cuieşte natura lui Calder cu certitudinea istoriei, 
cu prezența omului“ (Fagiolo). În păstrarea sau 
renașterea continuă a mitului, el vede originea 
fabuloasă a istoriei. E de ajuns să des parti un lu- 
cru de funcția sa utilitarà, de lese dimi t calce 
lui, si acesta capătă imediat o semnificaţie sim- 
bolică, si întrucît, devenind simbolică, depășește 
propriile limite, dobíndeste o semnificație spațială. 
De aceea, sculptura nonfigurativă a lui Colla, este, 
în esență, mult mai „clasică“ decît sculptura sta- 
tuară negativă a lui Giacometti. 


MARK TOBEY 

Circ папан 
GEORGES MATHIEU 
Cast 


Americanul TOBEY, care 


cultivă în profunzime 
doctrinele estetice ale Extremului Orient (în spe- 
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cial ale perioadei Zen), se situează, pictind, într-o 
is. ab “ | 


UC sdi 


Mina care traseaza 


l 1 l 
de un impuls motor 


Nu se poate nega 
crierea automatà suprarealistă. 


pog ticile occidentale 


пог care 
constiinta. 
1! : 12. 
muit ma аап 
în ce putul 
1 
ui ui. 
DAT- 


lipsit pe 


revelează Ju mea: CH aceea, 
: A › 
emnelor creează profunzime și 


A 


lumină şi se traduce în unitatea vizibilă a spa- 
ишш a timpului. 

Si francezul MATHIEU cultiva „caligrafia “ 
orientală. Principiul fundamental al poeticii sale 
este acesta: semnul precede semn ificatul, Totuşi, 
semnul nu este „ambiguu“ ca în poetica lui Mallar- 
mé; nu numai că indică, ci se și prezintă ca 
structură concretă, obiectuală (bară, cordon, ar- 
ticulaţie sau nod de pasta colorată). Pictura pentru 
el, este pură „manifestare a fiinţei“. Trebuie să se 
producă în lume, să se facă în prezenţa tuturor. 
Mathieu a fost primul artist care a conceput actul 
pictural ca spectacol: a pictat tablouri mari în 
puţine minute sub ochii publicului. Ştie că tră- 
leste într-o epocă tehnologică, în care maşina este 
modelul acţiunii umane. Cu prezentarea spectacu- 
lara a metodei sale, el isi p p ropune sà învingă com- 
plexul de inferioritate al ființei vii in confrunta- 
rea cu aparatul mec anic. Întrece mașina în viteză 
şi precizie făcînd ceea ce nici o masina nu poate 
face, dezvăluind dinamismul coordonat al minţii 
şi al míinu. Viteza nu este furie: pilotul unui re- 
actor îşi controleaza propriile acţiuni mai mult 
decît vizitiul care mină calul la trap. Spaţiul şi 


274 


timpul lumii, determinate astăzi de maşini, își 
au semnele lor: existenţa individuală constă în a 
tă А semnele propriului spaţiu şi propriului timp 
de cele ale maşinilor. Aparent, sint aceleași: „vi- 
ebe irațional al lui Mathieu nu refuza mor- 
fologia geometrică (linia dreaptă, curbă, perpendi- 
cularele). Diferența constă în calitatea, în incarca- 
tura cu care sînt iny estite semnele precum ŞI în fap- 
tul că izvorul de energie este mișcare nu motor. 


VICTOR VASARELY 
Compoziţie 
NENNETH NOLAND 
Empireu 


Tabloul lui VASARELY este construit. științific 
ţinînd cont de legea optică a contrastelor simul- 
tane $1 de datele experimentale ale psihologiei for- 
mei (Gestaltpsycbologie). Relaţiile dintre formele 
colorate corespund proporțiilor si progresiilor arit- 
metice, Sint două forme geometrice, pătratul si cer- 
cul, in màrimi diferite: cercul este redat totdeauna În 
pătrat. Sînt două nuanţe de roșu (cald), două de 
verde și două de albastru (reci), două de viole 
(mediu: roşu- albastru). În baza teoriei culorilor, 
in percepție, tonurile calde tind să se ráspindeasca 
si să înainteze, cele reci să se contracte şi să se 
retragă. Descreşterea mărimii obiectelor sugerează 
о creştere a distanțelor. Într-adevăr, avînd mai 
multe asemenea figuri sîntem tentaţi să le simţim 
pe cele mai mari ca fiind cele mai apropiate. Alte 
denivelări de plan, întotdeauna iluzorii, sint su- 
gerate de mutaţiile relaţiilor cromatice, între ro- 
tunduri şi pătrate, rece şi rece, cald şi rece, rece 
ȘI mijlociu. Precizia geometrică a formelor si in- 
tinderea plată a vopselelor demonstrează ca su- 
prafata tabloului este perfect plană: distanţele spa- 
uale iluzorii sînt, deci, integrate in plan, care ca- 
pata, astfel, un caracter plastic. 

Tabloul nu implică semnificaţii simbolice, nici 
nu poate fi considerat doar un panou decorativ, 
o plăcută combinaţie de forme şi culori. Este 
însă clar că nu conţine absolut nimic care să nu 
poată fi perceput imediat. Planul colorat care se 
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ofera per терия implică, totuşi, o serie întreagă 
п mintale: aprecierea diverselor valori pe 
jobiodeste aceeasi culoare in urma aso- 
cierii ei cu o formă circulară sau dreptunghiulară, 
aprecierea şi co ympararea relațiilor proporționale 
între diferitele mărimi şi culori. Perceperea tablo- 
ului este, deci, o percepere selecționată, organizată, 
structurată, un „model“ de pae pe re, Are, deci, 
o functie esențialmente educativă: te învaţă să 
percepi cu claritate, conştient de legi fizicii gi 
matematicii t c din percepţia însăşi un pro- 
ces intelectual. 

Tabloul americanului NOLAND seamănă cu 
un panou de tragere En țintă. Este făcut din cer- 
curl concentrice care nu sînt trasate cu compasul. 
Nu este vorba de forme geometrice propriu-zise, 
ci de imagini mintale care, asociindu-se ideilor de 
spaţiu si lumină, iau forma unui halou luminos 
în fascicole concentrice. Referirea formele Xu 
culare ale lui Delaunay este clară. Tidul însuşi in- 
dică faptul că artistul a vrut să dea imaginii un 
sens de ansamblu cosmic. Și aici există o alter- 
nanta de zone calde si reci: rosu, albastru, gal- 
ben albastru. Cercul albastru exterior se pierde 
in planul alb al pînzei. Ai impresia că imaginea 
centrală izvorăşte din pinza, са si cum aceasta 
s-ar umila sub forma de cupolă. Efectul nu de- 
pinde de soliditatea nucleului central față de golul 
pinzei albe, ci de intensificarea luminozit та} гаѕріп- 
dite de pinza albă într-un contrast cromatic simul- 
tan generator de boe Pînza albă este, deci, folo- 
sità concret, nu umai ca plan de proiecţie sau fond, 
în realitatea plastico-luminoasă a ansamblului. 

Am spus că imaginea are un sens cosmic; nu 
este vorba, totuși, de o reprezentare simbolică, ci 
de o intuiţie inconştientă. Este, mai precis, sensul 
universului vizibil pe care artistul îl are în sine, 
legat intrinsec de sensul propriei ехіѕтепуе. Sensul 
imaginii este dublu: este cosmos ca univers lu- 


minos, dar este și ochi, un mare iris în cîmpul alb 
al corneii. Tabloul este mare, doi metri pe doi. 
Sint, deci, două mișcări de imagine: concentrarea 


imaginii cosmice în micul halou din jurul unui 
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ru incandescent şi luminos, mărirea ochiului, 
confundarea propriei imagini cu aceea a 
шш. În fine, planul plastic al tabloului este 


осш! sau cimpul în care se întilnesc si se identifică 
două scări de mărime: scara cosmică şi scara u- 
reprezentarea spaţiului 
ca întindere sau ini acuden in ideea lui Noland, 
spațiul este numai o unitate de măsură valabilă 


5 
mana. Nu este vorba de 


pentru fenomenele maxime şi minime, cu alte cu- 
š m js š : 
Vinte, noncdisun£gerea ICarea existente: in- 
3 y 

dividuale cu ce; 

CLYFORD | 

1962 — D 

EMILIO VEDOVA 


Plurimo nr. 1, cu miinile la spate 


onfruntarea cu un tablou de Mondrian se 

dilerer ја între concepția „europeană“ şi cea 

„americană“ asupra spaţiului pictural 91 într-un 
11 


› 
is mai g, asupra viziunii. Astfel, în tabloul 
lui Mondrian, ca şi în acela al e CNS sint 
numai zone colorate, predominind albul; nu există 
implicaţii simbolice sau conc e nimic car: 
nu fie perceput imediat si total. În tabloul lui 
Mon drian însă, culorile se încadrează într-o struc- 
1, spațiul vizual al tabloului este 
| 'nomen si de percepere al 
unui spaţiu absolut, geometric, definit de coordo- 
iate constitutive ale conştiinţei şi determinante ale 


raționalitățiui fundamentale a raportului dintre su- 
biect şi obiect. Dacă, în mod ipotetic, am şterge 
supraletele colorate, planul pinzei şi-ar păstra va- 
ioarea de entitate spaţială a priori geometrică, sau 
de spaţialitate virtuală dis sponibilă pentru deter- 
minarea de situaţii perceptive diferite, dar intot- 
deauna dependente de planul preexistent, Confi- 
guraţia vizuală a spaţiului reintră în сабт unei 
concepţii generale a spaţiului, sau a unei atitudini 
'ealitai m care au un 

ilizaţie. În fine, ar- 

sistem cultural si 

dirii. Pentru a realiza 

"Sul nu porneste de la o con- 


E o Structură date privind spaţiul, 


nici de la perceperea realității. Nu are un ,pro- 
lect“ de definire şi reprezentare a spa iiului, dar 
simte nevoia să dea spaţiu propriei sale existente 

să o facă să comunice cu întreaga sleră a exis- 
tentului. Impulsul inițial este acela de a acţiona 
pentru a fi; si spaţiul pe care îl determina acțiu- 
nea trebuie să fie un spaţiu concret vizibil. Nu 
este un plan, un ecran, un „fond“ care să repre- 
zinte preexistența unei conştiinţe a spaţiului fata 
de actul care îl determină: albul este pată ca si 
negrul sau rosul. Toate petele colorate sint solidare 
între ele, dar nu au o referire comună. Spaţiul 
SCC pe care -ealizeaza pictura nu are nici 
o legătură cu o concepţie generală sau universală 
despre spaţiu. Deci, arta este а priori încadrată 
într-un sistem cultural: este o experiență primară 
Care excl lude orice postulai sau premisa, Nu este 
de datoria artistului sa pregătească utilitatea so- 
cială a experienţei pe care o înfăptuieşte: dacă expe- 
rien іа Sa este pozitivă, concreta, societatea este 
aceea care trebuie să şi-o însușească, să o utilizeze. 


Desigur, se poate obser va că Mondrian oferă 
percepţiei zone de culoare delimitate, considera 
adica percepția ca valabilă numai cînd se înca- 
drează într-o structură preexistentă a conştiinţei 
şi că, în schimb, petele lui Sull se sustrag oricărei 
limite, tind să se răspîndească, În concepţia euro- 
peana, SCH este gîndit ca limită, în cea ameri- 
cană, ca deschidere nelimitată pentru posibilitățile 
de acţiune umană. 

Imaginea lui VEDOVA pare mai asemănătoa- 
re cu cea a lui Still. decît cu cea a lui Mondrian. 
Ea rezultă, de fapt, dintr-un ansamblu de pete 
colorate fără nici o schemă de ordine. Se observă 
însă imediat, că imaginea spaţială este agitată, гаѕ- 
colită, dramatică. Nu se poate reţine într-un unic 
plan de proiecție. Intr- adevăr, spaţiul tabloului se 
farimiteaza în multe planuri, chiar materialmente 
diferite, Nu este un spaţiu care se formează ca la 
pictorii de acţiune americani, ci un spaţiu care 
mm cosmosul care se intoarce in haos. 

Vedova nu disimulează propriul impuls ideologico- 
politic: în fava unei succesiuni de evenimente poli- 
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conștiința, react 
valori ale natu 
1 wind cum потат prin re- 
morala se poate recupera condiția natura- 
orică a libertăţii. În ciuda aparentei ana- 
pictura de acţiune americană, pictura sa 
presupune o cultură tipic euri peana şi reflectă în 
mod dramatic criza istorică a acesteia. 
KUNA RT RAUSCHENBERG 
mmon 
MIN MO ROTELLA 


Marilyn 


propria sa pictură 
arece se combina lucruri re- 

Tm: > . 1 hil 1 | 
scaune, cauciucuri de automobil, animale îm- 


iotogra Iu decupate din ziare, reproduceri 

opere de arta etc. legatura cu poetica obi- 

:ctului găsit a lui Schwitters, este numai aparentă: 

Or rurile care intră în tablourile lui Rauschenberg 

sint găsite, c1 conservate. Sînt luate din atelie- 

pictorului, sint aspecte fragmentare ale pei- 

ушш sau obişnuit. Adevaratul punct de piecare 

pictura-acțiune, пита са gestul nu se limitea- 

traseze semne pe supralaja pinzei, ci, miş- 

toate direcţiile, isi apropie ceea ce 

il introduc în tabiou. Aceasta nu mai 

plan de proiecție, un spațiu imaginar, ci 

este un lucru ca toate celelalte, 

ceieialte. Nu are nici două, nici trei 

dimensiuni: este un quid care traversează reali- 

tatea in toate direcţiile. Mai precis, este un cimp 

magnetic care atrage ŞI repne Magnetismui sau 

este determinat de acțiunea pictorului care, lite- 

ralmente, minjegte, murdareşte pinza. Culorile nu 

au strălucire, acționează ca o materie уіѕсоаѕа şi 

enace care unge evine lucrurile. Dar nu in- 

otdeauna acestea intra in tabiou. Adesea ramin 

in prag, legate de pictură ca şi ciinii de lanţ. 

Sint lucrun de care pictorul s-a interesat pentru 

un moment ca de materiale de utilizat într-o o- 

pera ушоаге şi numai vag proiectata şi apoi le-a 

pus deoparte ca pe multe altele. Nu mai sînt decit 
relicve, rebuturi. 
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Rauschenberg este hărțuit de contradictia pro- 


priei sale existente de artist într-o societate pentru 
care arta nu mai poate avea nici o semi ulicaue. 
Este o societate care cunoaște numai prezentul si 
care ignoră a nu-i mai foloseşte si este de- 
păşit. Exclus din pu prezent, care dealtfel nici 
nu-l interesează. artistul nu poate decit sa ma- 
nipuieze trecuiul, să reutilizeze rebuturile. Salvin- 

a însuşi de la condi tia de 
s rebut“ în care îl împinge societatea. Frecventul 
său apel la capodoperele trecutului (desi şterse în 
reproducerile curente) nu s-ar explica fără o du- 
reroasà nostalgie pentru ceea ce a fost st nu mai 
poate fi profesia de artist. Pentru el nu este o 
istorie care să situeze amintirile într-o perspectivă 
umai amintiri învăl- 


3 : x N Se 
masite, conluze, amestecate cu atitea aiteie. Totuși, 


A l 8 — 
clara. Acele c podop re 


acele amintiri inerte alcătui: 
ya inutllà de artist. Nu poate 
ele, sa le transforme 1 biecre, Pentru el, arta 
este intrarea în dezordine, în dimensiunea indis 
ünctului. Vine momentul în care persoana sa se 
dizolvă, se identifică imediat cu acea amesteca- 
tură de lucruri, cu ambientul. În acest caz prezența 
reala a lucrurilor nu face decit sa releve, sa pro- 
clame absenţa ei. Acesta este, cred, sensul tragic 
al picturii lui Rauschenberg si a denuntari sale 
disperate, cu inutilitatea existe niei sale de artist, 
а inactualităţii, a pr i Н artei 

Cine а vàzut un décollage al lui ROTELLA 
fácut din rupturi de afişe de reclamă, nu va putea 
face patru paşi în oraş fără să întilnească zece, 
o sută de tablouri ale acestuia. Se va gîndi, poate, că 
asemenea tablouri ar putea face şi e el, că nu este greu 
să dezlipeşti de pe pereţi crusta întărită a afiselor 
suprapuse, dar va învăţa să vadă un aspect pina în 
clipa aceea nesemnificativ al peisajului citadin. 

Dubuffet a interpretat sensul gestului instinc- 
tiv cu care lumea mizgale ste pereţii. Rotella ob- 
servă un alt gest instinctiv, acela de a dezlipi 
afişele publicitare. Prin acest gest inconştient luăm 
poate, cunoştinţă de provizoratul, de precaritatea, 
de inconsistenţa acelor imagini vioaie si efemere 
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Dealtfel, ştim cà în bid nopții afişele, mai 
ales cele atit de atra itoare de reclamă cinema- 
tografică, vor fi c деври sau acoperite cu altele. 
Este vorba de un gest inc Wee Zen de un impuls pe 
care oamenii bine-crescuţi 1! dezaprobă. eS. 
totuși, o legătură între acel aparat de imagini 
colorate si nevroza orășeanului. Si mai este ceva: 
publicitatea înseamnă informaţie, informatia este 
instrumentul esenţial al civilizaţiei de consum. Dar 


í 


afisul rupt, care lasă sà transpară figurile afisului 
de dedesubt, comunică un amestec de fragmente 
de ştiri farà nici o legătură între ele. Tocmai 
pentru că imaginea nu mai foloseşte funcției sale 
publicitare nu mai comun ică, poate fi privită ca 
imagine, apreciată ca fapt estetic. Si poetica lui 
Rotella este o poetică a relicvei sau a rebutului, 
о poetică pentru care imaginea nu are, ci primește 
o semnificaţie estetică de la cel ce o priveşte. 


>з 


ROY LICHTENSTEIN 
Templul lui Apollo 
ANDY WARHOL 
Marilyn Monroe 


Operația lui LICHTENSTEIN este precisă са o 
analiză de laborator. Obiectul analizei este struc- 
tura imaginii din povestirile cu benzi ea 
(comic strips, în italiană, fumetti), unul din mij- 
loacele de comunicare in masa cele mai folosite. 
Imaginile acelea, difuzate de presa în milioane de 
exemplare, nu au pi etenţi a să fie opere de artă. 
Ele comunică, în Gm sintetic 51 vizual, un conți- 
nut narativ. Structura lor trebuie să răspundă la 
două cerințe: să poată fi reproduse cu procedeele 
tipografice normale si să producă cititorilor (dacă 
se pot numi astfel), o anumită emoție. Lichtenstein 
izolează una din acele imagini, о reproduce ma- 
nual, mărită. O substrage astfel „consumului“ nor- 
mal, o priveşte la microscop, îi reconstruieste te- 
sutul (în practică, ,rasterul* tipografic), folosin- 
du-se de o tehnică grafică și p Recupereaza, 
astfel, imaginea arhetipala, care nu este aceea dată 
tipografului de desenator, ci traducerea acelei ima- 
gini-schiță într-un cod aparte de semne, imagine 
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care poate fi reprodusă cu ajutorul tehnicii tipo- 
grafice. Ce se întîmplă cu această retroversiune a 
imaginii, de la regimul de serie, la unicum, de la 
o tehnologie industrială, la o tehnică artizanală? 
ар a verifica, deci, corectitudinea procesu- 
lui analitic, Lichtenstein procedează uneori invers: 
ia un tablou al lui Picasso sau al lui Mondrian, 
adică o imagine calificată din punct de vedere es- 
tetic, si o transcrie în codul pes semne al reprodu- 
сеги tipografice: alb. negru, una două culori des- 
chise şi închise reduse la aa mici de punctulete, 
mai mult sau mai putin dese. Fantul că el are in- 
tentia să confrunte structurile tehnice ale picturii 
cu acelea ale Tir pogr afiei 1, este C onstrat de unele 
tablouri în care o pata de cu `e. Sa" o tusa sint 
traduse în codul obisnuir al tipografiei punctule- 
elor. mai mult sau 1 puţin des Rezultatul 
analizei este clar: nu există vreo creștere sau 
scădere a valorii, c trecere de la o categorie 
1 


D 
A 


valori la alta. În afară > aceasta, este clar c: 
Lichtenstein nu se ni 


nteresează de conţinutul mesa- 
lun. ci de modul în care acesta este comunicat, 
de medium. Anticipeazà descoperirea unui bine- 
cunoscut teoretician al informaţiei, Mc Luhan: 
adevăratul mesaj este medium-ul, adică medium- 
ul nu face altceva decît să se comunice pe sine. În 
concluzie: cînd citim o povestire cu benzi desenate 
nu ne interesează atît de mult să știm cum se ter- 
mină aventura, cit sa ne încadrăm într-un ¿ i 
circuit împreună cu milioane de alte persoane care, 
ca si noi, citesc acea povestire, o recept tioneazà cu 
acelasi amestec de anxietate si de indiferență 
uită imediat, dar resimt, a doua zi, in numă 
următor, aceleasi emoții inconsistente. Inse- 
rindu-ne în acel circuit, ne punem în condiția 
psihologică a individului în masă. Dar citind co- 
tidiana povestire, cu benzi desenate receptionam 
ا‎ ne formăm cultura (fie ea si o cultura de 
masă), sc ident | ne pierdem timpul? 

Să încercăm să urmărim pas cu pas una din 
„analizele“ lui Lichtenstein. În acest tablou, știrea 
comunicată este un templu clasic, deci, o imagine 
cu o valoare estetică, sau, cel puţin culturală. Ob- 
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servăm imediat, că ruina nu este desenată dupa rea- 
litate, ci luată dintr-o fotografie, poate dintr-o 
ilustrată. Este vorba, deci, de o imagine „tratată“ 
deja cu mijloace tehnice moderne, cu scopul de a 
o difuza. Procesul tehnologic succesiv, pe care ar- 
tistul îl reproduce manual pentru a-i analiza fa- 
zele, constă în adaptarea imaginii la reproducerea 
tipografică. Același proces de reducere elimină 
toate informaţiile considerate lipsite de interes, 
pentru a izola. în schimb, pe acelea care trebuie 
să bată la ochi și să-l intereseze pe cititor. Prima 
constatare: dacă reducerea la codul ti 
coincide cu reduc erea la psihologia me 
lor, deducem că media cititorilor a 
deja, propriul mod de gîndire după 

1 ^hnologic. Trecînd la analiza mes: 1- 


, ne dam seama imedia it 
е Dau As жәйега] © o 
templului grec, în ge: eral si al 

special, imaginea spune puţin, 

Are un podium cu trepte, coloane cu dungi, 
arhitraunrA. e Y e I 145 ° La A 
arhitravă, și asta-i totul. Lumina și umbra sint 

contrapuse ca zone albe și negre. Contrastul (nece- 

I 

Š kb " E : " > A 1 A A 

sar din motive tipografice) este atit de clar, incit 

elimină trecerile si deta ile. - Lorone intensà care 
roduc nbre bi ite e ipică în Medi 

produce umb ne 4 Ste tipică Medi- 

terană. Într-adevar se afl: Grecia sau 

în Sicilia. Dincolo de coloane, 

partit în două zone, di o linie orizontal: 

реку d morire S D. 

rețeta tipografică servește sà „redea c 

rea, numai că pe cer, mai deschis 1 Se cul 

tele sînt albastre, iar fundalul alb ر‎ în timp ce 

mare ele Sint < ye S1 ur 1 al b st ru. Tos, о 

e ele sint albe, si fundalul ] > 

dunga galbena: repre ezinta nisip aurit, în plin soare. 

Mesajul descifrat sună astfel: pe malurile Medite- 

ranei, timpul este mereu frumos, poti fee baie in 

marea albastră, 


te întinzi pe nisipul fierbinte şi, 
în plus, să admiri 


antichităţii Ë sà faci fo- 
tografii minunate, Natură şi istorie: nu este oare 

vacanţă frumoasă pentru omul de afaceri din 
Denver sau din Detroit? Imaginea are, desigur, un 
sens turistic şi de reclamă, dar ar putea avea şi 
altele: într-o povestire cu benzi desenate, de exem- 
plu, indicarea locului unde agentul secre 
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intilni cu adversarul lui, sau eroul victorios, cu 
femeia iubită. Același cifru, deci, servește atit pen- 
tru publicitate, cît şi гаа povestirea de aventuri. 
Poate fi o constatare interesantă din punct de ve- 
dere psihologic si te dar imaginea aceea 
are, sau nu are o valoare estetică? 

Nu are în sine, o capătă cînd este izolată de 
context şi privită ca o pură imagine, chiar 
ca „obiect“. Și deducem: într-o societate tehnologică 
avansată, în care orice produs este standard, şi 
are aceeași valoare, nu există produse privilegiate 
(care să aibă calităţi e estetice în sine). Consuma- 
torii au însă posibilitatea, și poate capacitatea, de 
a se bucura, din punct de vedere estetic, de pro- 
dusele industriale. Cel care „face“ valoarea este- 
tică nu este artistul, ci consumatorul obișnuit al 
produselor industriale. Aceasta pare, cel puţin, 
teza pe care Lichtenstein vrea să o demonstreze. 
Dacă are dreptate, produsul tehnologiei industriale 
poate să se sustragă de la legea consumului rapid, 
de la pierderea de interes (perimare) care urmează 
imediat in xeresului neașteptat si intensiv pe care-l 
trezeşte în beneficiar. 

S-ar spune că A. WARHOL nu este de aceeași 
părere. El preia, totuși, imaginea din circuitele 
informaţiei de masa, ca şi Lichtenstein, dar o 
prezintă rupta, desfăcută, consumată. Este o ima- 
gine care, în limbaj jurnalistic, „а epatat“: acci- 
dentul de mașină, scaunul electric pe care a murit 
faimosul asasin, protagonistul sau protagonista 
evenimentului zilei (Marilyn Monroe, Jacqueline 
Kennedy, Che Guev ara). Sînt imagini difuzate de 
presa cotidiană, Aceeași imagine este văzută de mai 
multe ori, tipărită în dimensiuni mari sau mici, 
în negru sau colorată, în ziarul care-l citeşti de 
dimineaţă bîndu-ţi cafeaua, pe care-l citeşte veci- 
nul din autobuz, care айгпа la chioscul de ziare 
etc. Pînă la urmă o recunoaștem fără s-o observăm, 
ca refrenul unui cîntec: tot auzindu-l, îl î învăţăm 
pe dinafară si continuăm să-l repetăm în minte, 
farà să vrem, chiar dacă ne „enervează“, Stirea a 
devenit pentru o oră un mit de masă; ca toate 
miturile, trece în inconştient, fără să fi trecut prin 
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conştient. Obişnuitele reportages fotografice, din 
ziare, de la televiziune, ne aduc mereu ştiri: ne 
fac să asistăm asasinarea lui Kennedy, la acci- 
dentul spectaculos de pe autostrada. Sîntem cu 
toţii martori, dar acolo unde toată lumea este mar- 
tora, nimeni nu este judecător. C сеа се „epatează “ 3 
nu face istoria. Aşa se întîmplă în societatea de 
masă, asa vrea sistemul de consum nelimitat. De 
fapt, judecata stabileşte valoarea, valoarea opreşte 
consumul. Că știrea ne bucură sau ne irită, sau са 
ea mă bucură pe mine şi îl irită pe vecinul meu 
din autobuz, nu are nici o importanţă. Sînt reacţii 
individuale si momentane, deja prevăzute, ca la 
meciurile de fotbal. Dacă o echipă marchează un 
gol, jumătate din ,microbisti* bucură din plin, 
cealaltă este disperată. Dar nu renunțăm la meciu 
rile de fotbal din această cauză. Imaginea descom- 
pusă a lui Warhol și imaginea refăcută sau regene- 
rată a lui Lichtenstein constituie două aspecte ale 
aceluiaşi fenomen 

Lichtenstein analizează parabola ascendentă sau 
de formare a imaginii comunicării de masa. El ana- 
lizează procesul tehnologic prin care se fabrică 
imagini capabile să frapeze psihologia colectivă. 
Warhol analizează parabola descendentă sau de 
desfacere, iter-ul consumului psihologic al ima- 
ginii-știre. 51 Warhol pune o problemă de va- 
loare: prezentind imagini „consumate“ el infati- 
sceazà o imagine de reziduu, care este mai consu- 
mabilă si, deci, se sedimenteazà, inertā, ca multe 
altele, in  subconstientul colectiv. Lichtenstein 
neagă istoria, dînd totul ca fiind absolut prezent. 
Warhol o neagă dînd totul ca absolut trecut. Pen- 
tru el, numai în acest trecut absolut, imaginea este 
dată ca pură imagine, și dobindeste, astfel, o va- 
loare estetică. Este o teză echivalentă și opusă. 
Atât într-un caz cit si în celălalt, totuși, căutarea 
valorii este în antiteză cu legea consumului. În 
ciuda încercării de a se „integra“ în sistemul de 
informare ca sistem al culturii de masă, atit Lich- 
tenstein, cît și Warhol, rămîn, ca artişti, doi in- 
telectuali de opoziţie. Dar de o opoziţie prevăzută 
$i autorizată de sistem. 
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